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file://///Users/mac/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/Sofía%20López%20Proyecto%20de%20grado%202023-2%20final.docx%23_Toc147307858
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file://///Users/mac/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/Sofía%20López%20Proyecto%20de%20grado%202023-2%20final.docx%23_Toc147307879
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file://///Users/mac/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/Sofía%20López%20Proyecto%20de%20grado%202023-2%20final.docx%23_Toc147307889
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file://///Users/mac/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/Sofía%20López%20Proyecto%20de%20grado%202023-2%20final.docx%23_Toc147307904
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Planteamiento del problema

Colombia es un pais con una gran riqueza musical gracias a la pluriculturalidad de sus
regiones. El mestizaje en la zona andina dio como resultado diferentes manifestaciones
artisticas como la musica autéctona y representativa del territorio. Entre los ritmos mas
destacados estan el torbellino, danza, guabina, pasillo y bambuco, siendo estos dos dltimos los
que marcaron la identidad nacional a inicios del siglo XIX.

Segun Ledn Rengifo (1993) desde la segunda mitad del siglo XX los intérpretes de
estos aires tradicionales se han preocupado por renovar y traer a la actualidad estas musicas
mediante diferentes indagaciones interpretativas, arreglisticas y timbricas en los instrumentos
tipicos de la region (guitarra, tiple y bandola).

La modificacion en la instrumentacion de pasillos y bambucos ha sido parte de la
propuesta de innovacion de “la nueva musica colombiana” (Rengifo, 1993). Esto ha permitido
el enriquecimiento de la sonoridad, al igual que ha captado el interés de diferentes
instrumentistas en interpretar estos aires. Sin embargo, a partir de la experiencia de la
investigadora, se evidencia el escaso repertorio de musica andina colombiana escrita o adaptada
para el violonchelo que incluyan diversas posibilidades timbricas y sonoras.

En el pais no hay una perspectiva del violonchelo desde la esencia territorial ya que, en
primera instancia, no es considerado un instrumento tipico o de uso frecuente en los ensambles
tradicionales, y al debutar, pocas veces lo hace como solista en los géneros mencionados. Por
otro lado, la ensefianza de este instrumento se basa en métodos tradicionales, utilizando
repertorios occidentales y europeos, debido a que en estos lugares se cred y desarrolld este
instrumento. Por eso se le atribuyen mayor relevancia, a pesar de que no se excluye el repertorio

nacional/ tradicional, no se consideran en el mismo nivel de importancia.



Cabe sefialar que en las universidades del pais como la Universidad Pedagdgica
Nacional, en el pregrado de la licenciatura en masica, no hay un énfasis en la interpretacion de
musica colombiana para la catedra de violonchelo, aunque hasta hace poco se empez0 a utilizar
este tipo de repertorio, solo se trabaja a partir de la profundizacion; de la misma forma, la
exploracion de técnicas modernas o extendidas, (que si bien el instrumentista debe tener un
nivel técnico intermedio para poder ejecutarlas) s6lo se abordan hasta cursar los Gltimos
semestres de la carrera (en la materia de optativas de violonchelo I, Il y Ill). Esto puede
repercutir en que el violonchelista no profundice y amplie las técnicas de interpretacion a través
de exploracion de las posibilidades timbricas y arménicas del instrumento, de la misma forma
se presenta una carencia en la apropiacion del discurso musical de la region andina colombiana.

En el trabajo de maestria de Ana Maria Arango (2022) “Propuesta metodologica para
la inclusion de la musica popular tradicional y moderna en la ensefianza del violonchelo “ y el
trabajo de investigacion de Martha Olave e Ivan Tovar (2021) “Composicion y edicion de
obras para violin solo y violonchelo solo con fundamento en los géneros representativos de
las regiones de Colombia. Libro I” plantean que los intérpretes y docentes han generado muy
pocos métodos oficiales para la ejecucion de las musicas populares y modernas para el
violonchelo como instrumento solista donde se incluyan las técnicas extendidas.

En la monografia “Guabina y bambuco en dos composiciones para violin. Un
acercamiento a los aires de la masica tradicional andina colombiana desde el instrumento” de
Camilo Hernando Martinez Ramirez (2019) y el trabajo de grado de Virna Tatiana Ortiz
Cardona (2013) “La enserianza del violin por medio de los ritmos de la musica tradicional
llanera: pasaje, galeron y zumba que zumba en nifios de 8 a 12 afios de edad para el desarrollo
de habilidades cognitivas y psicomotoras” hacen un llamado de atencion frente al uso del

“repertorio de concierto” como tnico método de la ensefanza del instrumento, de igual forma



resaltan la importancia del uso de la musica tradicional dentro del proceso de formacién de los
instrumentistas.

En Latinoamérica se ha gestado un movimiento de violonchelistas que estan
incursionando en la masica nacionalista de sus paises, dandoles una nueva mirada a través de
la exploracion de sonoridades, algunas de estas agrupaciones son CheChelos duo, Rafael
Delgado Sexteto, Leila Cherro, Jagues Morelenbaum, entre otros, desarrollando un aporte
cultural al repertorio y una exploracion timbrica desde el violonchelo integrando las técnicas
extendidas a sus adaptaciones y composiciones, conservando la esencia de los géneros
interpretados como: tango, gato, chamame, samba, entre otros (Olave & Tovar, 2021).

En Colombia este movimiento no ha sido muy fuerte, son pocas las agrupaciones que
aborden la musica andina colombiana mediante el uso del violonchelo, sin embargo, algunas
de estas son: el Duo Villalobos, Maderas el viento, Cuarteto Tayrona de Daniel Arango y
Latinoamerican Piano Trio. Pese a su trabajo, es escaso el repertorio que proponen y en su gran
mayoria de dificil acceso.

En definitiva, es posible la exploracidn de las técnicas extendidas y el uso arménico del
violonchelo a partir de la muasica andina colombiana en los géneros de pasillos y bambucos,
para esto, se realizaran dos adaptaciones de las obras Bambuquisimo y Ensuefio del compositor

Ledn Cardona para el formato de trio de violonchelos.

Pregunta problema
A partir de la problematica planteada surge la siguiente pregunta: ;Como integrar las
técnicas extendidas chop, slap, fingerstyle pizzicato y el uso arménico del violonchelo a dos

adaptaciones (de pasillo y bambuco) del compositor Ledn Cardona?



Objetivos

Objetivo general

Implementar el uso de las técnicas extendidas del violonchelo chop, slap y fingerstyle
pizzicato y su uso arménico en la mdsica andina colombiana, a partir de dos adaptaciones
basadas en el estilo compositivo de Ledn Cardona, con el fin de experimentar nuevas timbricas

y ampliar el repertorio para violonchelo en los géneros de pasillo y bambuco.

Objetivos especificos
1. Caracterizar el estilo compositivo de Leon Cardona por medio del analisis de las
obras seleccionadas.
2. Analizar los aspectos tecnicos de interpretacion del chop, slap, fingerstyle
pizzicato y uso arménico del violonchelo.
3. Disefar dos adaptaciones para el formato de trio de violonchelos utilizando la

informacion recogida en los analisis previos.

Justificacion

El violonchelo es un instrumento versatil gracias a la proyeccion de su sonoridad, su
amplio registro y su capacidad de generar acordes de gran intensidad. Actualmente los
violonchelistas han explorado diferentes ambitos aparte del académico en el cual se encasilla
este instrumento, participando en diferentes agrupaciones de jazz, rock, blues y musica
tradicional de diferentes paises. El presente trabajo busca realizar un acercamiento de los
intérpretes del violonchelo a la musica andina colombiana explorando sus posibilidades
sonoras Yy timbricas desde las nuevas perspectivas del instrumento a través del uso de las
técnicas extendidas las cuales aportan protagonismo al instrumento y amplian su funcion dentro

de los diferentes ensambles.



Las técnicas extendidas son el resultado de las exploraciones timbricas y de creacién
de los compositores e instrumentistas, sobre todo a mediados del siglo XX donde se evidencio
un mayor uso y desarrollo de estas. Hoy en dia la popularidad de estos efectos sonoros han ido
en aumento debido a la versatilidad que aportan, la ampliacion de su potencial y desarrollo
como instrumento ritmico y arménico. Es por esto que para un violonchelista es importante
estar a la vanguardia, ya que estas técnicas estan en constante actualizacion y sometidas a la
subjetividad de su interpretacion.

Cada vez son més los instrumentistas interesados en aprenderlas, pero la adquisicion
de material pedagdgico es de dificil acceso, es por esto que la presente investigacion aportara
las bases de la ejecucion de tres de las técnicas mas utilizadas, chop, slap y fingerstyle pizzicato,
a través de dos adaptaciones de las obras seleccionadas.

Cabe resaltar que los jovenes instrumentistas colombianos estan interesados en la
interpretacion de las masicas representativas del pais, esto se puede evidenciar en los diferentes
énfasis que se han creado en diversas instituciones académicas; por lo cual, emplear estos
géneros (pasillo y bambuco) para el aprendizaje del violonchelo enriquecen las formas se
ensefianza, permite la exploracion de nuevas sonoridades y técnicas al emular instrumentos
tipicos, agiliza los procesos de aprendizaje (tomando en cuenta el interés del instrumentista en
ejecutarlos) ademas de la apropiacidon, divulgacion y repertorio de la misma.

La presente investigacion y la creacion de las dos adaptaciones propuestas pueden
incentivar futuras investigaciones que usen metodologias compatibles aplicando los analisis
realizados en los demas géneros representativos, exaltando las obras de los compositores mas

destacados del pais.



Antecedentes

El trabajo de maestria en masicas colombianas de David Fernando Espitia Corredor
(2019) de la Universidad EI Bosque titulado Aplicaciones de la gaita corrida y la tambora en
el violonchelo: cinco piezas basadas en el lenguaje de las gaitas, los tambores y la voz” donde
utiliza un enfoque cualitativo. Este proyecto tuvo como objetivo la implementacion de las
técnicas extendidas Chop, Bounce y Flying Pizzicato a las musicas del caribe colombiano a
través de la comprension del lenguaje interpretativo de los instrumentos seleccionados: gaita y
tambora. La relevancia de este trabajo investigativo en el presente proyecto, radica en la
similitud de la tematica adoptada, ya que son escasos los trabajos que apliquen las técnicas
extendidas a la masica tradicional, por otro lado, hace una propuesta metodologica de cémo

abordar los temas seleccionados lo cual puede ser una ruta a seguir.

El Libro Contemporary Cello Etudes, Studies in Style and Technique (2017) de Mike
Block, es una recopilacion de 28 estudios de 13 maestros expertos en la ejecucion de tecnicas
extendidas armonicas, melddicas y ritmicas en el violonchelo. Este documento permite a la
investigadora del presente trabajo profundizar en la interpretacion de las técnicas seleccionadas
chop vy slap, teniendo en cuenta que la ejecucion de dichos efectos sonoros esta sujeta a la

subjetividad de su interpretacion del musico.

El Proyecto de investigacion de los musicos investigadores de las catedras de violin y
violonchelo de la Universidad Pedagogica Nacional titulado Composicion y edicion de obras
para violin solo y violonchelo solo con fundamento en los géneros representativos de las
regiones de Colombia. Libro I (2021) de los maestros Martha Cecilia Olave Zambrano e Ivan
Ricardo Tovar Quevedo. Este trabajo se centra en la creacion de obras para violin solo y para
violonchelo solo, con una doble funcionalidad “artistica y académica” con fundamentos en los

géneros representativos de las regiones de Colombia. El trabajo analiza y justifica la



importancia de la implementacion de la musica tradicional colombiana en los procesos de
aprendizaje de los respectivos instrumentos, aportandole valor académico a la presente
investigacion, la cual pretende la creacion de repertorio para violonchelo utilizando técnicas
poco convencionales que generalmente no se aprenden en las instituciones académicas.

La investigacion del trabajo de grado de Karenn Vanessa Torres Sarmiento y Tannia
Gisella Torres Sarmiento titulado La Huella del Ledn- vida y obra de Le6n Cardona aportes e
innovacion en la musica colombiana (2016). Este trabajo relata la carrera artistica, profesional
y aportes a la musica andina colombiana del maestro Ledn Cardona. La importancia de este
documento para la presente investigacion radica en los anélisis de las obras seleccionadas, ya
que, permite a la investigadora comprender el estilo compositivo, innovacion en la armonia y

enriquecimiento de la musica colombiana que realizé el compositor.

Para finalizar el Libro Estudios para violonchelo sobre musicas de Sudameérica. Estilo
y técnica (2022) de los maestros Ivan Ricardo Tovar y Rafael Delgado. Material didactico de
12 obras para violonchelo en las cuales se hace una exploracion técnica y musical, ampliando
el espectro timbrico y elementos percutivos dentro de un ambito de multiplicidad sonora de
composiciones basadas en la musica folclorica o popular de Sudamérica. Este trabajo aporta
una mirada del uso de las técnicas extendidas y el uso armonico del violonchelo aplicado a

diferentes ritmos tradicionales.



Marco tedrico

Para la construccion del presente trabajo investigativo, se identificaron y definieron

diferentes términos y conceptos claves utilizados para la comprension del estudio realizado.

Violonchelo

El violonchelo es un instrumento de cuerdas frotadas que pertenece a la familia del
violin. En los siglos XVI1I1 y XIX sufrié diversas modificaciones hasta lograr la forma que se
conoce actualmente, redujo su tamafio, adquirié una barra arménica mas larga, un mastil mas
delgado y la espalda en declive para soportar mayor tension de las cuerdas entorchadas. Asi,
de acuerdo con Latham (2008) “La afinacion moderna en do se adoptd en Alemania e Italia
antes de 1600, pero en Francia ¢ Inglaterra no mucho antes del siglo XVIII” (p. 1578)

El rol de este instrumento ha cambiado a través del tiempo, en el renacimiento y el
barroco, la mayor parte del tiempo cumplia la funcion de bajo acompafante; aunque los
compositores de la época escribieron sonatas, suites, y preludios. En el romanticismo obtuvo
mayor protagonismo en la musica orquestal y de cAmara. Sin embargo, tal como lo plantea
Espitia (2019), hasta mediados del siglo XVIII se empez6 a explorar sus posibilidades

interpretativas dando lugar a un lenguaje virtuoso del instrumento.

Segun Castrillon (2019), después de que el violonchelo se estableciera como un
importante instrumento solista, su técnica e interpretacién no cambié mucho durante los siglos
XIX e inicios del XX, a pesar de que muchos compositores exploraron tendencias musicales
como el ruidismo, serialismo y masica electronica. Mas adelante, a finales de la primera mitad

del siglo XX, musicos como Zoltan Kodaly, Gaspar Cassadé y Gyorgy Ligeti, presentaron una



nueva perspectiva técnica y timbrica al incluir escalas y ritmos usados en las musicas populares

de sus paises, recreando sonoridades de instrumentos nacionales dentro del violonchelo.

Hoy en dia, las exploraciones timbricas y técnicas en el violonchelo contintan, esto se
puede evidenciar en el trabajo de los estadounidenses Mike Block?, Eugene Friesen, Ruchad
Eggleston, entre otros; quienes aplican las denominadas técnicas extendidas en géneros como
el jazz, el rock y el blues, etc. En Latinoamérica, algunos violonchelistas utilizan estas
sonoridades modernas en las musicas populares de sus respectivos paises, algunos de ellos son
Rafael Delgado y la agrupacion de CheChelos-dio?, este tltimo, conformado por los musicos
argentinos: Mauro Sarachian y Ramiro Zarate, los cuales, integran diversas técnicas percutivas
y arménicas en géneros como: el tango, el gato y la chacarera; también, se puede apreciar el
trabajo del chelista brasilefio Jaques Morelenbaum, quien hizo una indagacion de los elementos

ritmicos, melddicos y armonicos de la musica brasilera, tal como lo afirma Espitia (2019).

Figura 1 Mike Block

Nota: Tomado de Silkroad, (https://www.silkroad.org/artists-mike-block).

!Para escuchar el trabajo realizado por Mike Block con Rushad Eggleston y Jeremy Kittel remitirse al Anexo 1,
punto 1 o al siguiente link https://www.youtube.com/watch?v=5cm7Wx1ZHL0&ab channel=ArtistWorks
2Para escuchar el trabajo de la agrupacion CheChelos dlGo remitirse al Anexo 1, punto 2
https://www.youtube.com/watch?v=B37JytXynOU&Iist=RDEM9YVJp37RUSEHIGYivyfRYw&index=4&ab c
hannel=CheChelos



https://www.silkroad.org/artists-mike-block
https://www.youtube.com/watch?v=5cm7Wx1ZHL0&ab_channel=ArtistWorks
https://www.youtube.com/watch?v=B37JytXynOU&list=RDEM9YVJp37Ru5EHI6YivyfRYw&index=4&ab_channel=CheChelos
https://www.youtube.com/watch?v=B37JytXynOU&list=RDEM9YVJp37Ru5EHI6YivyfRYw&index=4&ab_channel=CheChelos

Figura 2. Chechelos dio
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Nota: Tomado de Argencello 5.0 (2016) (https://argencello.com/category/articulos/entrevistas/)

Articulaciones en el violonchelo

En el siguiente apartado se mencionaran y definiran las articulaciones implementadas
en las adaptaciones para trio de violonchelos de los temas Bambuquisimo y Ensuefio.

Las articulaciones se pueden definir como la interpretacion e intencion de las notas por
separado. En las cuerdas frotadas su sonoridad depende de la digitacion y el golpe de arco.
Estas se relacionan con el grado de separacion entre cada sonido en la ejecucion de notas
sucesivas. Tal como lo expresa Latham (2008) “La articulacion puede ser expresiva, entre
*staccato y *leggato, o estructural, en cuyo caso es analoga a la puntuacion en el lenguaje” (p.

117).

Acento
Se refiere al énfasis que se realiza sobre una nota para resaltarla. En las cuerdas frotadas
momentaneamente se ejerce mayor peso sobre el arco. De acuerdo con Latham (2008, p. 26)

€s.



Enfasis expresivo para destacar una nota o un fragmento musical mediante un
incremento repentino (o en ocasiones una disminucion) del volumen (acento dindmico),
un alargamiento de la duracion (alarga- miento expresivo), un breve silencio anticipado

(articulacién), o bien una combinacion de los anteriores.

Figura 3. Acento

=
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Staccato
Staccato en italiano se traduce como “separado”, esta técnica como su nombre lo indica
separa las notas acortando el valor de su sonoridad, por lo general a la mitad. Segun Salguero
(2017, p. 20):
El staccato es una técnica musical en la que las notas se tocan de una manera mas
cortante, uniforme e intensa que en condiciones normales. Para conseguir este efecto es
preciso presionar la cuerda de una manera uniforme durante toda la nota dejando el

minimo silencio entre éstas.

Figura 4. Staccato




Legato

El Legato es una arcada designada al ataque de la cuerda sobre el arco. Segun (Latham,
2008), su traduccion del italiano al espafiol es “unido” y como su nombre lo indica, esta técnica
busca que una sucesién de notas suenen lo méas juntas posibles sin dejar espacios perceptibles.
Tal como lo afirma Arango (2018, p. 27) “La ligadura de arco unida con una buena articulacion

de la mano izquierda produce un efecto de union secuencial en las notas involucradas”

Figura 5. Legato
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Técnicas extendidas

Las técnicas extendidas estan presentes en la gran mayoria de los instrumentos de viento
metal y madera, cuerdas pulsadas, y frotadas como el violonchelo. Su existencia se debe a la
busqueda de nuevas timbricas y exploracion de algunas de las tendencias musicales por parte
de los compositores e instrumentistas.

Segun Uitti (2000) citado por Arcila (2019), durante la segunda mitad del siglo XXy
como resultado de la aparicion de diversos movimientos musicales, tales como la musica
concreta, la musica electrénica, el indeterminismo y el experimentalismo, entre otros,
compositores e instrumentistas empezaron a experimentar con las posibilidades timbricas que
ofrecian el violonchelo, de esta manera emergieron repentinamente diversas obras para este

instrumento. Estas obras no solo se caracterizaron por la innovacién en su forma y estructura,



también en que empezaron a re-significar el timbre y la sonoridad del violonchelo, como lo
expresa (Arcila, 2019).

La definicion que se le suele dar a las técnicas extendidas es de sonidos poco
convencionales u ortodoxos, también como técnicas modernas. Arango (2022) comenta que
estas pueden ser creadas o tomadas de otros instrumentos y adaptadas con el fin de explorar y
generar diferentes sonoridades “atipicas” en el violonchelo. Por otro lado, Antequera (2015)
comenta que encasillar estas sonoridades como “extrafias” no permiten su identificacion o
definicién, puesto que técnicas como el pizzicato, los armonicos artificiales o las dobles
cuerdas, fueron consideradas como “extendidas” en algin momento de la historia.

Cabe agregar que segin Antequera (2015), los efectos sonoros se dividen en tres
categorias: de nueva creacion, adaptaciones de técnicas de un instrumento aplicados a otro y
técnica que ha sufrido modificaciones con el paso del tiempo. Muchas de estas técnicas fueron
maés desarrolladas por los instrumentistas y su relevancia y popularidad depende de uso que les
dan los compositores a las obras. Un ejemplo de ello se evidencia en la obra Sonate fiir
Violoncello solo®, escrita en 1961 por el compositor aleman Bernd Alois Zimmermann, en la
cual Arcila (2019) evidencia una sucesion de trinos con un golpe de arco martelé, en una
transicion de sul ponticello a sul tasto. Otro ejemplo es la interpretacion de Eugene Friesen con
la obra Shadowplay*; en el video se puede observar el uso del fingerstyle pizzicato combinado

con percusién y rasgueos propios de la técnica de la guitarra.

SPara escuchar la obra Sonate flr Violoncello solo remitirse al Anexo 1, punto 3 o al siguiente link
https://www.youtube.com/watch?v=cOPWdBZ2MHo&ab channel=BasedScores

“Para escuchar la obra Shadowplay remitirse al Anexo 1, punto 4 o al siguiente link
https://www.youtube.com/watch?v=p5Bvr3R73BY &ab_channel=sonoterra



https://www.youtube.com/watch?v=cOPWdBZ2MHo&ab_channel=BasedScores
https://www.youtube.com/watch?v=p5Bvr3R73BY&ab_channel=sonoterra

Fingerstyle pizzicato

El fingerstyle® o fingerpicking es una técnica que originalmente se interpreta en la
guitarra acustica, esta fue desarrollada en torno a dos figuras importantes: Alice DeArmond
Jones (1863-1945) y Arnold Shultz (1886-1931) con la influencia del estilo Piedmont blues.
Segun Jiménez (2017), fue creada alrededor 1920 en Estados Unidos, con el fin de imitar el
ragtime interpretado en el piano. En la guitarra, se caracteriza por alternar el bajo junto con la

melodia en las cuerdas agudas. Hoy en dia los guitarristas han desarrollado su interpretacion

complejizando y mezclando con efectos percusivos como tapping Y el slap.

No se sabe con exactitud cuando se empezd a implementar esta técnica en el
violonchelo, pero cumple con la misma funcion que en la guitarra, al ejecutar el bajo, el
acompafiamiento armonico, la melodia y si se desea efectos percutivos simultaneamente. Segun

el violonchelista Villafuerte (2016) esta técnica es muy Util a la hora de tocar arpegios o un

acompafiamiento.

Figura 6. Ejercicio preparatorio de Fingerstyle

No. 1 3 3
2 2
7 7
Right-Hand 2 2
Fingering T 2 T 2 T 2 T 2
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Nota: Adaptado de Contemporary Cello Etudes Studies in Style and Technique (p, 6) por Mike Block, 2017.

Mike Block (2017), sefiala que para su ejecucion en este instrumento se debe realizar
pizzicato en la mano derecha, utilizando el pulgar para las cuerdas bajas (sol y do), y los demas

dedos (indice, corazén y anular) para la melodia y acordes en las cuerdas superiores; la mufieca

SPara escuchar la referencia auditiva de la interpretacion del fingerstyle pizzicato, remitirse al Anexo 1, punto 5 o
al siguiente link https://www.youtube.com/watch?v=b5WqjjORfHE&ab channel=BrunnoThaye



https://www.youtube.com/watch?v=b5WqjjQRfHE&ab_channel=BrunnoThaye

debe estar paralela a las cuerdas y realizar movimientos pequefios, procurando no moverla
demasiado para evitar tension mientras que la mano izquierda digita los acordes de tres o cuatro

notas (2017).

Chop
El chop es una técnica ritmica y percutiva que se fundamentd inicialmente en el violin,
después se implementd en los demas instrumentos de cuerda frotada como el violonchelo.
Segun Driessen y Safia (2019), el chop naci6 del bluesgrass, un estilo musical de Kentucky
que se popularizado por Bill Monroe y su banda Bill Monroe & The Bluegrass Boys, y se
atribuye su creacion a Richard Green quien fue el violinista de dicho grupo en 1966.
Este fue el nacimiento del chop: el golpe de percusion descendente en reposo, seguido
de lo que yo llamo "the pinch", el golpe de un brazo cansado que raspa hacia arriba y
crea una nota aguda. Una vez descubierto, trabajé mucho en eso. (Driessen & Safia,
2019, p. 2).

Figura 7. Notacién del Hard chop y Soft chop.

Nota: Adaptado de Contemporary Cello Etudes Studies in Style and Technique (p, 5) por Mike Block, 2017.

Para la ejecucién de esta técnica en el violonchelo, el arco debe ser apoyado
verticalmente sobre las cuerdas desde el talén, ejerciendo peso y presidn sobre estas, evitando
que rebote y que se deslice demasiado hacia abajo. Asi mismo, Mike Block (2017) menciona
en su libro Contemporary Cello Etudes que entre mas cerca el arco esté en el puente, mas fuerte

sera su sonoridad, pero se requerira mas energia, es por esto que en la ejecucion del chop se



recomienda realizarlo al final del diapason, donde la cuerda es més flexible y el sonido se puede
activar con menos energia y peso. Al respecto Block® (2017, p. 12) expresa:
Imagina que estas usando tu arco como un baterista usa una baqueta. Para obtener un
buen sonido de chop nitido, coloque su arco cerca del “talon”. Necesitards desarrollar
el poder y la flexibilidad de los dedos de tu mano derecha. Amortigua las cuerdas con

la mano izquierda mientras corta.

Figura 8. Fragmento de ejercicio técnico de chop “kill the bugs”
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Nota: Tomado de Contemporary Cello Etudes Studies in Style and Technique (p, 14), por Mike Block, 2017.

Slap

Esta es una técnica de interpretacion percutiva que proviene del contrabajo del estilo
“Rockabilly” creada en los afios 50, mas adelante, en la década de los 70s, Larry Graham
posiciona esta técnica en el bajo eléctrico gracias al impulso comercial funk otorgandole el
nombre de “slap”, haciendo referencia al efecto de una “cachetada” cuando se hace el golpe

sobre el bajo tal como lo expresa (Block, 2017).

Segun Griiner (2018) en el bajo eléctrico, se obtiene el sonido percutivo de esta técnica

de dos maneras principales, con el pulgar o el indice cuando estos golpean el mastil del

SPara escuchar la explicacion de la interpretacion del Chop por parte de Mike Block remitirse al Anexo 1, punto
6 o al siguiente link https://www.youtube.com/watch?v=0QvSdj20mh74&ab channel=ArtistWorks



https://www.youtube.com/watch?v=QvSdj2Qmh74&ab_channel=ArtistWorks

instrumento, dando el efecto sonoro resultante del golpe de la cuerda con una distancia muy

corta.

En el violonchelo, Block (2017) sefiala que se pueden utilizar ambas manos para la
ejecucion del Slap’, si bien con la mano izquierda golpea la cuerda con el pulgar, con la mano
derecha realiza notas muteadas y “hammer-ons” que consisten en golpear la cuerda lo

suficientemente fuerte con el dedo (de la mano derecha) para que la nota se escuche sin tocar.

Figura 9. Ejercicio "Slap"
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Nota: Adaptado de Contemporary Cello Etudes Studies in Style and Technique (p, 10) por Mike Block, 2017.

Musica Andina Colombiana
Ubicacion

Segun Puig (2021), la region Andina colombiana representa el 24% de todo el territorio
nacional. Limita el norte con la region Caribe, al sur con Ecuador, al este con la region de la
Orinoquia y al oeste con la region del Pacifico. Asi mismo, Torres y Torres (2016) comentan
que en ella se encuentran las cordilleras de los Andes (la occidental, oriental y central) y los
departamentos de Narifio, Putumayo, Cauca, Valle, Quindio, Risaralda, Antioquia,

Cundinamarca, Santander, Norte de Santander, Tolima, Huila y Boyaca

"Para escuchar el ejercicio “Slap” de Eugene Friesen, remitirse al Anexo 1 punto 7 o al siguiente link
https://www.youtube.com/watch?v=n-5RM7dUnus&ab_channel=NatashaJaffe



https://www.youtube.com/watch?v=n-5RM7dUnus&ab_channel=NatashaJaffe

Figura 10 Mapa de la region andina colombiana
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Nota: Tomado de Maria del Rosario Barbosa (2016) https://www.calameo.com/books/0048139810bae62073feb

Musica

Desde la época de la colonia se observa la pluriculturalidad de la region, ya que en ella
residian diferentes razas como lo fueron espafioles, indigenas y negros (C. Sanchez, 2014). El
intercambio cultural de la zona dio como resultado el mestizaje, que segin Wade (2002) se
define como “mezcla”, entendido en términos tanto étnicos como culturales. La musica al ser
una de las manifestaciones del mestizaje, evidencia el predominio de las influencias espafiolas
con elementos negros e indigenas, surgiendo de esta manera la mdsica autéctona y
representativa de las nuevas comunidades que convivian en el territorio expresando su manera
de pensar, vivir y sentir por medio de esta (C. Sanchez, 2014). De acuerdo con el Ministerio de
Cultura. Republica de Colombia (2005, p. 10).

Se convierte en simbolo de identidad cultural, emocional, estética y social de individuos

que por afios comparten una manera de vivir. Ella resume el saber ancestral con las


https://www.calameo.com/books/0048139810bae62073feb

practicas espontaneas cotidianas, convirtiéndose en patrimonio de todos y parte esencial

del afecto y la comunicacion.

Bambuco

A inicios del siglo X1X el bambuco fue un género que formaba parte importante de la
vida social de los colombianos, en especial en el ambito militar, campesino y rural. Segin
Sanchez (2009) este ritmo es tri-étnico, debido al complejo proceso de mestizaje entre
espafioles, negros e indigenas que se vivia en la época.

En el articulo Los Caminos del Bambuco (1997) Carlos Mifiana sugiere que el bambuco
nace en la vieja provincia de Cauca, ya que este formaba parte de la idiosincrasia local; segin
Afiez (1951) citado por Sanchez (2009) diferentes fuentes posteriores confirman la asociacion
de este ritmo con la region, tales como la carta del General Francisco de Paula Santander
dirigida al general Paris que se encontraba en la region del Cauca el 6 de diciembre de 1816,
siendo el primer registro de la palabra, insinuando el desarrollo inicial de este aire en la region.

En sus inicios, este ritmo estaba ligado a la musica militar al ser interpretada por
conjuntos de bandas de guerra conformadas por instrumentos de viento y percusién, con el
propdsito de motivar a los soldados que libraban diversas batallas independentistas a inicios
del siglo XIX; una de estas fue la batalla de Ayacucho (Per() en 1824, donde, segiin Davidson
(1970) citado por Pérez y Montalvo (2009) se escribio el primer bambuco.

“Este sentimiento nacionalista y patriotico con el que se ha asociado al bambuco desde
el centro y sur del pais es mas que justificado por el momento histérico en que surgi6” (Mifiana,
1997, p. 10). Esta mulsica estaba estrechamente relacionada con el pueblo, las clases
trabajadoras y los campesinos siendo este aire de origen “plebeyo” lo que le impedia ser

interpretado en las fiestas de salon hasta la segunda mitad del siglo XIX donde se expandi6 y



consolidd en los andes colombianos gracias a su popularidad (S. Sanchez, 2009). Al respecto
Sanchez (2009, p. 117):
Después de la Constitucion de Colombia en 1886, cuando, a partir del principio de
Republica como institucion, se crea el concepto de patria, donde el ciudadano tenia
derechos y sentido de pertenencia por el pais. De esta manera, en el anhelo de encontrar
una identidad de patria, el Bambuco, en menos cincuenta afios, pasaria a convertirse de

un género rural a un género urbano, proclamandose musica y danza ‘Nacional” .

Figura 11. Campesinos tocando Bambuco

Nota: Tomado de “Los Caminos del Bambuco del siglo XIX” (p. 9),
por Mifiana (1997), Revista A Contratiempo, 9.

La transformacion de este ritmo tomo diferentes formas interpretativas como: el
bambuco cantado interpretado por trovadores solos o duetos, el estructurado instrumental y
vocal creado por musicos académicos para piano, trio de cuerda, estudiantinas o liras (L.
Aragén, 2018). Pedro Morales Pino a partir de la composicion del bambuco Cuatro Preguntas,
establecid los aspectos generales que definieron las principales caracteristicas del género

influenciado por la academia y europea (Pérez & Montalvo, 2009).



Aragon (2018) comenta que al ser un ritmo que se dispersé por todas las regiones de la
zona andina colombiana se encuentran variedades autdctonas como: el bambuco caucano, en

bambuco narifiense o son surefio, el bambuco calentano, el bambuco patiano, entre otros.

Aspectos musicales

El bambuco se caracteriza principalmente por ser bimétrico debid a la superposicion de
una acentuacion binaria con una ternaria, por lo tanto, se puede escribir en un compas de 3/4 o
6/8, todo depende de la ubicacion de la acentuacién y el cambio arménico. Por lo general en la
melodia est& presente la sincopa y suele escribirse en 6/8, por otro lado, el acompafiamiento
armoénico en 3/4 y se caracteriza por el silencio de corchea en el primer tiempo, generando un

estimulo ritmico caracteristico.

Figura 12. Bimetria- Bambuco.

G
= = - =
2 _P .l rd .l Il . F i 4 I . I
Ti plﬁ {Lfra ’ - ' dl d d
o)
L L

Guitarra %?f‘a ‘3 7£1Li
v Y vr toTT

Nota: Tomado de “Reflexion historica de las formas de la escritura musical del bambuco, entre el colonialismo y la
republica en Colombia” (p. 129), por Sanchez (2009).

Pedro Morales Pino al ser el primer masico en llevar el bambuco a la partitura establecio
su forma como tripartita (ABCABC) o forma rondo (ABACA), sin embargo compositores mas
recientes hacen variaciones en esta. Morales popularizd su escritura en una métrica de 3/4,
siendo utilizada por otros compositores como Emilio Murillo, Francisco Cristancho y Oriol

Rangel (Ramirez, 2019), sin embargo, no es una regla inamovible, ya que se pueden encontrar



bambucos de José Revelo Burbano, Gentil Montafia y Ledn Cardona escritos en compas de 6/8
como es el caso de la obra Bambuquisimo® trabajado en el presente proyecto cuyo analisis se
encuentra en el apartado de resultados.

Figura 13. Bambuquisimo, guitarra acompafiante.
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Nota: Tomado de Ledn Cardona Garcia (1992), manuscrito de guitarra acompafiante.
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Pasillo

El pasillo colombiano es un género folclérico que nace a finales del siglo XVIII e
inicios del XIX. Este ritmo escrito en un compas de 3/4 influenciado por los movimientos
culturales de Europa se deriva de la contradanza espafiola y el vals, el cual estuvo de moda en
el continente americano. Segun Afiez (1951) citado por Pérez y Monsalvo (2009) los valses de
Johann Strauss llegaron a Colombia entre 1843 y 1846 convirtiéndose en parte importante de

la vida musical y social de la época al ser interpretados en salones y eventos sociales de la

burguesia.

De todos los paises y regiones del antiguo continente y especialmente de los mas
desarrollados como Alemania, Francia, Austria y Espafia llegaban a diario danzas e
instrumentos musicales que poco a poco fueron arraigandose en la vida cotidiana de las

mas altas clases sociales del pais (Pérez & Montalvo, 2009, p. 17).

8 Para escuchar la obra Bambuquisimo remitirse al Anexo 1, punto 8 o al siguiente link

https://www.youtube.com/watch?v=p78PHpDP0g8&ab channel=CodiscosOC



https://www.youtube.com/watch?v=p78PHpDP0g8&ab_channel=CodiscosOC

A mediados del siglo XI1X en Colombia se fortalece el discurso nacionalista y en el
ambito musical nace la nocion de “musica nacional” con expresiones populares/ tradicionales.
La Sociedad Filarménica y la Academia Nacional de Mdusica basaron sus metodologias
pedagogicas en modelos extranjeros considerados los ideales a seguir de los compositores
académicos de la época, determinando la educacion musical del pais (L. Aragon, 2018). El vals
colombiano, el vals cachaco o el vals nacional era una adaptacién del vals europeo que
realizaron los musicos en ese tiempo en su busqueda de una identidad nacional.

La primera modificacién que se realizd a este baile fue la aceleracién de su tempo lo
que llevaria al origen de su nombre puesto que se debian dar pequefios “pasos” para poder

bailarlo.

El colombiano era un vals que se componia en dos partes: la primera, muy acompasada,
se bailaba tomandose las parejas las puntas de los dedos y haciendo posturas
académicas; la segunda, o “capuchinada”, convertia a los danzantes en verdaderos
energimenos 0 poseidos; toda extravagancia o0 zapateo en este acto se consideraba
como el “non plus ultra” del buen gusto en el arte de Terpsicore (Arévalo & Collazos,

2013, p. 16).

Posteriormente, el pasillo se clasificaria en dos formas: el pasillo lento el cual podia ser
vocal o instrumental, usual en serenatas y reuniones sociales; y el pasillo fiestero de caracter
instrumental interpretado a un tempo acelerado ejecutado en eventos militares, fiestas
populares o fiestas religiosas (Méndez, 2008). Sin embargo, existen diferentes variedades
coreograficas y de ejecucion de este ritmo al igual que el bambuco, tomando en cuenta la
ubicacién geografica. En la region norte y centro de Caldas y centro sur de Antioquia reciben

9% €6

los nombres de “pasillo fiestero”, “pasillo ventiao”, “pasillo arriao”, “pasillo guachapandiao”,

9 ¢

“el pasiao”, “el torito”, entre otros. En el Chocd se pueden encontrar “el quitripi” y “el pasillo



abanderado” también, fusiones con otros ritmos como el saporrondon originando ““la vevarefia”

(L. Aragon, 2018).

En cuanto a los instrumentos mas usados para la interpretacion del pasillo se encuentra
principalmente el trio tipico de cuerda conformado por tiple, guitarra y bandola. Este ritmo
también se interpreta en agrupaciones de gran formato como las liras o las estudiantinas que
aparte de incluir el trio tipico adicionan instrumentos de percusién como tambora, chucho,
cucharas, entre otros (Méndez, 2008).

A finales del siglo X1X se consolidaba la estructura, forma y formato del pasillo gracias
a Pedro Morales Pino, considerado el padre de los ritmos andinos colombianos y “el rey del
pasillo” al componer 79 obras de este caracter. Morales no solo dio forma a este ritmo, sino
que tambiéen al bambuco, danza y guabina. Su aporte fue decisivo para la constitucion de los
aires andinos ya que visibilizo instrumentos campesinos como el tiple y la bandola y fue el
primero en llevar a la partitura estos aires que hasta ese entonces se transmitian por tradicion
oral.

Cabe destacar algunos de los compositores mas importantes de este aire, como lo son:
Fulgencio Garcia, Jorge Anez, Carlos Vieco, Luis A. Calvo, José A. Morales, Luis Alberto

Osorio S, Jorge Villamil Cordovez, José Ignacio Tovar y Guillermo Calderon (Méndez, 2008).

Aspectos musicales

El pasillo esta escrito en una métrica de 3/4, un compas simple de division binaria y
orden ternario. En su acompafiamiento ritmo-arménico el primer tiempo se denominara
“apoyo” el cual puede ser una negra o dos corcheas; estas pueden ser repetidas en octavas

quebradas seguido de un silencio de corchea y corchea en su segundo tiempo la cual resuelve



a una negra o dos corcheas del tercer tiempo denominadas como “descanso” (Marulanda,

2009).
Figura 14. Pasillo.
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Nota: Adaptado de Nuevo Manual Didactico de MUSICA COLOMBIANA Regién Andina (p. 14), por R.
Marulanda, (2009).

Tradicionalmente su forma tripartita (ABCABC) o forma rondo (ABACA), como lo
establecié Pedro Morales Pino (Pérez & Montalvo, 2009), sin embargo, no es una regla estricta
aplicada a todos los pasillos como lo es en la obra Ensuefio® de Ledn Cardona, ya que cuenta
con cuatro partes (las cuales se analizaran a mayor profundidad en el apartado de desarrollo

metodologico)

Formatos e Instrumentacion

Surgen distintos formatos instrumentales como las estudiantinas, los duetos vocales
instrumental, bunde, guasca, parranda, trova antioquefia, chirimia andina, entre otros, con gran
variedad instrumental como las cuerdas pulsadas, percusion (membranéfonos e idiéfonos) y

viento madera, destacandose principalmente el tiple, la guitarra y la bandola conformando del

® Ppara escuchar la obra Ensuefio remitirse al o al Anexo 1, punto 9 o siguiente link

https://www.youtube.com/watch?v=Hk8f8rBxzpg&ab_channel=ElsaMorenoReyes


https://www.youtube.com/watch?v=Hk8f8rBxzpg&ab_channel=ElsaMorenoReyes

trio instrumental andino siendo este el méas representativo de la region (Ministerio de Cultura.
Republica de Colombia, 2005).

A continuacién, se mencionara brevemente la funcion de la instrumentacion del trio
tipico ya que la presente investigacion toma este formato como punto de partida para la

construccion de las adaptaciones propuestas.

Bandola

La bandola o lira llegé a Colombia por medio de los espafioles a finales del siglo XIX
sufriendo diferentes modificaciones en su morfologia asemejandose a la bandurria espafiola
(Gil, 2020). Es un instrumento de cuerda pulsada que se interpreta con plectro, anteriormente
estaba afinado en si bemol y hasta que el maestro buguefio Diego Estrada modificé el tamafio
del diapasén para que pudiera ser afinado en Do; originalmente constaba de cuatro 6rdenes
hasta que en 1860 Diego Fallon agrega el quinto y posteriormente en 1898 Pedro Morales Pino

ingresa el sexto orden conocido hoy dia.

Figura 15. Afinacion andola en do (12 cuerdas).
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Figura 16. Bandola.
Actualmente consta de doce cuerdas de seis drdenes

dobles aunque se desempefia como un instrumento melédico en
la mayoria de los formatos en los que participa gracias a su

amplio registro (Gonzéles, 2021).

Nota: Tomado de Musicales Bucaramanga



Tiple
El tiple, al igual que la bandola, es un instrumento de cuerda pulsada que llegé a
Colombia por medio de los espafioles sufriendo diversas modificaciones en la segunda mitad
del siglo X1X hasta ser el instrumento que se conoce en la actualidad. Se desempefia como un
instrumento acompafiamiento ritmico-arménico a manera de rasgueo y en ocasiones cumple
una funciéon melédica valiéndose del plectro.
Una de sus caracteristicas principales son sus cuatro 6rdenes, agrupados de a
tres cuerdas metélicas cada uno, en donde a partir del segundo orden la cuerda
del medio se afina una octava mas abajo que las otras dos; esto constituye uno

de los principales rasgos sonoros (Gil, 2020, p. 15).

Figura 17. Tiple.

Nota: Tomado de Andalucia, fabrica de instrumentos de cuerda

Guitarra
Segun Londono y Tobon (2014), como se citd en Gonzales (2021), la guitarra es uno
de los instrumentos de cuerda pulsada mas antiguos, remontando sus origenes al laid arabico

el cual lleg6 a Espafia hacia el siglo X y se disperso6 por Europa a finales del siglo X1V



Este instrumento es uno de los més importantes en la musica andina colombiana, ya
que se desempefia en la armonia y el bajo, segin Gil (2020) gracias al desarrollo que ha tenido
este instrumento a través del tiempo, las posibilidades técnicas de su interpretacién son

mayores y permite enriquecer melédicamente el repertorio como solista.

Figura 18. Guitarra.

Nota: Tomado de tiendo musical Ortizo.

Leon Cardona
Viday obra

Leonel Cardona Garcia 0 mas conocido como Leon Cardona, nacié en el municipio de
Yolombd, nordeste del departamento de Antioquia, el 10 de agosto de 1927. Hijo de Abel
Cardona Santa y Celia Garcia Castafio, oriundos de San Roque. Es el mayor y Unico hombre
de los tres hijos de este matrimonio, junto con sus hermanas Beatriz y Martha Luz Cardona. A
los seis meses de edad su familia se radico en Medellin donde viviria gran parte de su vida

(Torres & Torres, 2016).

Comenzo su formacion musical a temprana edad. Su madre, le ensefiaba melodias
faciles en guitarra clasica y a la edad de 8 afios, su padre lo inscribio al Instituto de Bellas Artes

en Medellin para estudiar flauta traversa, ahi recibio clases con los maestros Marceliano Paz,



Eusebio Ochoa (Pepe Ochoa), Luisa Manighetti (pianista) y Joseph Macca (Torres & Torres,

2016).

Seis afios después a inicios de la década de los 40, recibié como regalo de un familiar
una guitarra eléctrica Gibson Les Paul, llamando su atencién inmediatamente al ser un
instrumento poco comdn en Colombia (segun Cardona fue la primera guitarra de este tipo en
el pais). Aprendi6 a interpretarla de manera empirica trasladando la técnica de la guitarra
clésica a la eléctrica. EI dominio del instrumento le permitié posicionarse en el &mbito musical
a nivel nacional llegando a ser convocado por diferentes agrupaciones, como el grupo musical

del Edén Country Club (Mufoz et al., 2016).

Durante su formacion profesional tuvo la oportunidad de estar bajo la tutoria de
maestros de renombre. Revelo (2012) menciona que entre 1943 y 1963 algunos de estos fueron
Héctor, Pacho y Gonzalo Hernandez, Antonio Maria Pefialosa, José Maria Tena, Alex Tovar,
Oriol Rangel, Gregory Stone, entre otros. Recibid clases de armonia, contrapunto,
instrumentacion, orquestacion, composicion, direccion, tiple, contrabajo y guitarra, siendo este
altimo, el instrumento al cual dirigid toda su atencién llegando a interpretarla con gran

virtuosismo.

En 1949 se trasladd a Bogota al ser solicitado como guitarrista eléctrico en el
distinguido Grill Europa por Bob La Fuente, quien lideraba la conformacion de la orquesta de
dicho lugar (Mufioz et al., 2016). “All{ se encuentra con una inmensa riqueza musical, que le
permite interpretar un variado repertorio internacional junto a un set de musicos extranjeros de

primer nivel, llegando a ser director musical de la orquesta” (Mufioz et al., 2016, p. 14).

Desde 1960 trabajé durante 10 afios como director, supervisor, guitarrista y arreglista

en las disqueras mas importantes de la época en Colombia, primero Codiscos y después



Sonolux, cinco afios en cada una, llegando a grabar mas de cincuenta discos LP; al mismo
tiempo, durante cinco afios realiz6 mas de diez grabaciones con el coro que él mismo dirigia
Cantares de Colombia, realizando presentaciones en Venezuela 'y Colombia (Torres & Torres,

2016).

Figura 19. Ledn Cardona.

Nota: Tomado de Itinerarios de un pionero. Entrevista a Ledn Cardona Garcia, por E. Arenas, 2010, Revista
Acontratiempo N° 15.

Afios después hizo parte de las orquestas de las emisoras en Bogota Nuevo Mundo y
Nueva Granada. Esta Gltima fue dirigida por Oriol Rangel y tras su muerte en 1977 asumio su

direccion junto con el maestro Jaime Llano Gonzalez. (Torres & Torres, 2016).

Segun Mufoz (2016) a finales de la década de los setenta, Ledn Cardona vuelca toda
su creatividad interpretativa y compositiva en la Musica Andina Colombiana ganando

NUMErosos premios y reconocimientos como compositor, arreglista, asesor e intérprete.



Mufioz (2016) comenta que el Gltimo concierto del maestro Ledn Cardona fue el 16 de
mayo de 1989 en la sala Oriol Rangel del Planetario Distrital de Bogota, ahi se rindié homenaje
a su larga trayectoria musical interpretando temas de su autoria junto a la cantante Alicia Isabel
Santacruz. Este concierto se consider6 como la culminacion de su carrera como intérprete de

la guitarra nivel profesional.

Importancia e influencias

La amplia trayectoria musical del maestro Le6n Cardona como intérprete, arreglista y
productor lo posiciona como uno de los musicos mas importantes e influyentes del siglo XX
en Colombia. Su innovacion y transformacion de la musica tradicional del pais, cautivo y
devolvio el interés a la juventud por interpretar musica colombiana y darle un nuevo aire para
que esta se siga reproduciendo.

Las influencias musicales que marcaron su trayectoria profesional fueron
indispensables para lograr la renovacion de los aires colombianos. Como se menciond en
apartado anterior, la inauguracion del Grill Europa por parte de los hermanos italianos Luciano
y Aldo Agostino, le permitié a Cardona ampliar su panorama musical al interpretar mdsica de
diferentes partes del mundo “Alli se hacia musica francesa, musica inglesa, musica
norteamericana, brasilera, etc. Yo me empecé a enamorar mas y mas de esa musica, de sus
estructuras, de sus armonias” (Arenas, 2010).

Fue el guitarrista eléctrico en boga de las décadas de los 50 y 60, gracias a la fama que
adquirio en dicho club, logra participar del primer LP de jazz grabado en Colombia “Luis
Rovira- sexteto”. El clarinetista Luis Rovira se radic6 en Colombia en la década del 50 y dirigia
su propia agrupacion de musicos extranjeros: Alberto Lorenzetty en el piano y José Maria

Cigno en la bateria, Zdenék Jirak en el vibrafono y el Manuel Molina en el contrabajo. En 1961



convocd a el maestro Ledn Cardona para la grabacién del disco pionero en la ejecucién
jazzistica de aires nacionales donde se puede apreciar la interpretacion de tres piezas
colombianas: Atlantico, Cosita linda y la Guabina Chiquinquirefia (Javier Aguileraet al., 2011,

p. 49).

Figura 20 Portada de Luis Rovira Sexteto
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Nota: Tomado de JAZZ en Bogota (p. 48 y p.50), por J. 'Aguilera etal. (2011).

Esta experiencia no fue la Unica que motivo y encamind sus creaciones, puesto que el
trabajo innovador de musicos extranjeros como: Aldemaro Romero, Astor Piazolla, Antonio
Carlos Jobin, Glenn Miller, Duke Ellington y Henry Mancini y nacionales como Adolfo Mejia,
Luis A. Calvo, Manuel Ruiz Blumme y Francisco Cristancho, alimentaron la curiosidad y
creatividad del maestro, dando como resultado la innovacion del esquema de composicion
tradicional de la época, jugando con las formas establecidas de los géneros
populares/tradicionales, creando nuevos formatos instrumentales como: bandolas con clarinete,
bajo con flautas y el érgano (Torres & Torres, 2016), ademas de introducir la armonia jazz en

sus composiciones y arreglos con notas agregadas, modulaciones, sustitutos tritonales,



segundos relacionados, prestamos modales y progresiones de acordes con séptimas para
enriquecer el sonido, trascendiendo de esta manera la armonia utilizada en siglo XIX.

“Fue ahi cuando me dije, hombre, voy a tratar de hacer eso mismo en nuestros ritmos,
involucrando esta armonia sin que pierda su estructura basica de bambuco, de pasillo, de lo que

sea” (Arenas, 2010).

Estilo compositivo

Tomando en cuenta la informacion brindada en el apartado anterior, se procedera a
profundizar en la explicacion de la funcion de los recursos arménicos modernos adoptados por
Ledn Cardona para la realizacion de sus composiciones. La investigadora destaca cinco

aspectos armonicos presentes en el analisis realizado de las obras Ensuefio y Bambuquisimo.

Acordes con séptima o cuatriadas: Como su nombre lo dice son acordes de cuatro
notas formadas a traves de la superposicion de terceras (1, 3, 5, 7). Segun Menanteau (2020)
se empezaron a implementar en el jazz debido a la transformacion del sistema tonal europeo al

contexto blues en modo mayor agregando las tensiones de la séptima.
Figura 21 Acordes con séptima
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Sustitutos tritonales Vsub/x o bl17: Cumplen la funcion dominante, ya que dentro de

este acorde se encuentra el tritono que se crea entre la tercera y séptima nota de la cuatriada;

utiliza tensiones naturales y aporta un color cromatico a la armonia.



Figura 22 Sustituto tritonal
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Segundo relacionado o segundo relativo: Segin Menanteau (2020) el acorde 1Im7 se
empez0 a utilizar en el jazz como un reemplazo del subdominante (IV) ya que conservan
algunas notas en comun. Este acorde relacionado con el quinto grado aporta fuerza a la

progresion armonica por lo tanto puede desplazar la dominante a la mitad de su ritmo arménico.

Figura 23 Segundo relacionado
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Acordes disminuidos de paso: Este acorde se forma sobre el séptimo grado de la
escala menor armonica, se utilizan en los tiempos débiles para enlazar dos acordes diatonicos

cuya fundamental se encuentre a un tono de distancia (Herrera, 1998).

Figura 24 Acorde disminuido de paso
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Intercambio modal: Es la modulacién intratonal donde se utilizan de acordes que en
vez de ir a una tonalidad a otra, van de un modo a otro, partiendo desde un modo paralelo

mayor o menor (mismo dentro tonal diferentes notas) (Herrera, 1998).

Figura 25 Intercambio modal
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Marco metodoldgico
Enfoque metodoldgico

El presente proyecto se encuentra en la linea de investigacion- creacion, en la cual, de
acuerdo con Cuartas (2009), el arte se concibe como forma de investigacion y generacion de
conocimientos a través de la exploracion de la préctica y técnica artistica. El enfoque
investigativo al cual corresponde es cualitativo, dado que pretende comprender significados,
cualidades de experiencia, mundos de sentido subjetivo e intersubjetivo (Lopez & San
Cristobal, 2014).

El disefio metodologico del presente trabajo se sustenta mediante la autoetnografia
analitica. Por una parte, Lopez Cano y San Cristobal (2014) citando a Ellis, Adams y Bochner
(2011) definen la autoetnografia como las estrategias de investigacion que describen y analizan
sistematicamente la experiencia personal del investigador para comprender diferentes aspectos
en los que pertenece o participa. Ademas, es analitica debido a la creacion de conocimiento a
partir de la reflexion y anélisis de las actividades registradas e ideas obtenidas (LOopez & San
Cristobal, 2014).

La presente investigacion busca realizar un analisis, reflexion, y comprension del
lenguaje interpretativo de los géneros de pasillo y bambuco, ademés de las técnicas extendidas
en el violonchelo aplicadas a las obras seleccionadas por medio de la experiencia personal de
la investigadora. Segun Lépez Cano y San Cristébal (2014) fomentar un bucle de interaccion
y retroalimentacion entre préactica creativa y reflexion permite la generacion de nuevas ideas,
metas y objetivos, es por esto que los recursos metodolégicos empleados para la creacion son:
la préactica artistica, la autobservacion, registro cronolégico, reflexion y las nuevas acciones

creativas. Para la realizacion del proyecto se proponen dos bucles de creacion, el primero desde



la adaptacion de las obras para el formato de trio de violonchelos y el segundo desde el montaje
de las mismas.

Figura 26 Bucle de creacion artistica- adaptacion Figura 27 Bucle de montaje artistico
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Herramientas de recoleccion de datos
Para la recoleccion de datos y reflexiones se utilizaron dos herramientas de origen

cualitativo, las cuales son: diario de campo, entrevista semiestructurada y analisis musical.

Diario de campo

Esta herramienta cualitativa registra los avances, reflexiones, e informacion recogida
durante este proceso investigativo y creativo, ya que plasma las experiencias subjetivas de la
investigadora. Tal como lo expresa Lopez y San Cristobal (2014): “Todo lo que hemos sentido,
nuestras sospechas, dudas, nuestra experiencia emocional” (p. 110).

Por consiguiente, se propone la siguiente tabla con el fin de registrar cronolégicamente
los aspectos del desarrollo de la investigacidn (reflexiones, progresos, tareas y dificultades en
el proceso investigativo y creativo). Ademas, incluye el material recogido a lo largo del

proceso: grabaciones, partituras, borradores y fotografias.



Tabla 1 Ejemplo para la recoleccion de informacion del diario y registro de campo

Febrero 1  Transcripcion del | Se realiza por primera vez la | Realizar el andlisis
del 2023 pasillo Ensuefio | transcripcion del pasillo Ensuefio | armonico del pasillo y
respetando la instrumentacién original | escribir el cifrado ya que
(piano) utilizando como herramienta el | no cuenta con él.
programa finale. Se busca comprender la
forma, articulaciones utilizadas y la
distribucion de las voces.

Entrevista semiestructurada

Segln Lopez y San Cristébal (2014), la entrevista se define como una interaccién
verbal orientada a una tematica u objetivos especificos construida por preguntas y respuestas.
Asi mismo, Hernandez (2016) expresa que esta herramienta al ser cualitativa es mas intima y
flexible entre el entrevistado y el entrevistador. De esta manera, para la recoleccion de datos,
se selecciond la entrevista semiestructurada, puesto que ofrece la libertad de salirse de la guia
de preguntas especificas e introducir preguntas adicionales para ahondar en el tema tratado y
obtener mayor informacion. Segun Mertens (2010) citado por Hernandez (2016), las preguntas
se clasifican en 6 clases: de expresion de sentimientos, sensitivas, simulacion, opinién,
conocimiento y antecedentes, para las entrevistas se utilizaron las tres ultimas.

El objetivo principal de las entrevistas realizadas es la recoleccion de informacién
acerca del proceso creativo y divulgacion de las masicas populares. Para la recoleccion de
informacion a expertos, se optd por entrevistar a los maestros en violonchelo Mauro Sarachian
de Argentina, Rafael Delgado de Peru e Ivan Ricardo Tovar de Colombia, quienes son
referentes en torno al uso de técnicas extendidas en la masica popular/ tradicional, ademas de
ser creadores de material pedagdgico frente a la tematica.

A continuacidn, se propone el siguiente modelo de entrevista, las respuestas dadas por

los entrevistados se encontraran en los anexos del presente proyecto.



Tabla 2 Entrevistas semiestructuradas

Mdsica popular/ tradicional | Proceso personal

Formatos

Divulgacion

Proceso creativo Técnicas extendidas

Analisis musical

¢Cual fue su primer acercamiento a la musica popular/
tradicional?

¢Cudles son sus referentes de mdsica popular/
tradicional de su pais?

¢Qué formatos no convencionales de musica popular/
tradicional que utilicen el violonchelo conoce?

¢Considera pertinente su divulgacion y ensefianza en
las carreras universitarias?

En su pais ¢como ha sido implementado el
violonchelo en la musica tradicional?

¢COmo es su proceso creativo a lahora de realizar una
composicién o adaptacion para violonchelo?
¢(Cuando empezé a implementar las técnicas
extendidas en sus creaciones musicales?

¢Cudles son los criterios de seleccion de las técnicas
extendidas?

Para el analisis musical de las dos obras seleccionadas Ensuefio y Bambuquisimo, se

trabajo la informacion obtenida desde lo general a lo especifico, por medio de la metodologia

planteada por Jean LaReu (1989) del libro Andlisis del estilo musical donde expone la

importancia de verbalizar la musica, ya que permite una mejor comprension de la obra a tratar,

mediante la recopilacion de datos, memorias y argumentacion, ademas, permite comunicar las

opiniones e ideas frente a estas. Se abordaran los elementos tedricos: forma, armonia, melodia

y ritmo en las tres dimensiones propuestas por el investigador: Gran dimensién, Mediana

dimensién y Pequefia dimension.

La investigadora propone las siguientes tablas para organizar y visualizar los aspectos

que se analizaran en cada dimensién segun la metodologia de LaReu (1989), esto se hara de

forma narrativa.



Tabla 3 Gran dimension
Gran dimension

Forma Armonia Melodia Ritmo

Partes Tonalidades Caracteristicas generales ~ Acompafiamiento ritmo-
armonico base

Tabla 4 Mediana Dimensién
Mediana dimension

Forma Armonia Melodia Ritmo

Frases Modulaciones Movimiento Variaciones del
acompafiamiento ritmo

Tabla 5 Pequefia dimension
Pequefia dimension

Forma Armonia Melodia

Frases y semifrases Enlaces y progresiones Motivos ritmo melodicos

Se hace uso de las tabla propuesta por Torres y Torres (2016) para introducir la

informacion general y organizacion de la forma de la obra.

Tabla 6 Informacion general

Compositor
Género
Afio
Formato
Métrica

Nota: Basada en la table de Torres y Torres (2016)

Tabla 7 Forma

Parte Tonalidad Compés Frase



Ruta metodolégica

La metodologia utilizada en el proyecto se divide en tres etapas: caracterizacion,

analisis y creacion.

Etapa de caracterizacion

En esta etapa se indaga en el estilo compositivo e interpretativo de las
composiciones Ensuefio y Bambuquisimo del compositor Le6n Cardona, donde
se analizaron las obras seleccionadas y destacaran particularidades de estas
COmo su género Yy caracteristicas principales.

Las herramientas utilizadas fueron las fuentes bibliograficas y el analisis
musical aplicando la metodologia de Jean LaRue (1989) realizado por la
investigadora.

Etapa de analisis

En esta etapa se analizo el impacto del uso de las técnicas extendidas en la
musica popular, como se pueden implementar, su pertinencia de uso en las
musicas populares y aprendizaje en el violonchelo. Para esto, se utilizaron las
herramientas autoetnogréafica diario de campo, para anotar los procesos de
aprendizaje de la investigadora, al igual que la entrevista semiestructurada
donde se trianguld la informacion de violonchelistas expertos.

Etapa de creacion

Tras el analisis y caracterizacion de las obras, se procede a la creacion de las
adaptaciones de las obras Ensuefio y Bambuquisimo para el formato de trio de
violonchelos, implementando los bucles de creacion artistica de adaptacion y

montaje para finalizar con la produccion musical de estas en audio y video.



Desarrollo metodologico

Etapa de caracterizacion
A continuacion, se presenta el analisis musical de las obras Ensuefio y Bambuquisimo
realizado por la investigadora siguiendo el modelo de Jean LaReu (1989), a fin de identificar

las particularidades y el estilo compositivo de Leon Cardona.

Analisis musical

Ensuefio

Tabla 8 Informacion general de Ensuefio
Nombre Ensuefio

Compositor  Leon Cardona

Género Pasillo
Afo 1983
Formato Piano

Meétrica 3/4

Ensuefio es un pasillo instrumental escrito por Ledn Cardona el 6 de abril de 1983. El
formato original para el cual fue escrito fue trio tipico, conformado por guitarra, tiple y bandola,
pero para el presente proyecto se utilizé la adaptacion de piano original de Cardona.

Como se menciond en el apartado de Importancia e influencias del marco teorico,
Cardona juega libremente con la forma de la obra, ya que no usa la forma rondo o tripartita, en
cambio afiade una cuarta parte (D) como se observa en la siguiente tabla.

Como en la gran mayoria de sus composiciones, hace uso de notas agregadas como 7,

9, b9 y b13 con el fin de enriquecer la armonia y afiadir color a la misma. El uso de estas es



poco comun en la masica popular/tradicional, al igual que la gran variedad de modulaciones

que hace dentro de las partes del pasillo.

Tabla 9 Gran dimension Ensuefio
Gran dimensién Ensuefio

Forma Armonia Melodia Ritmo

Partes Tonalidades Caracteristicas generales ~ Acompafiamiento ritmo-
armonico base

Forma

La obra a diferencia de los pasillos tradicionales esta dividida en cuatro partes las cuales
se repiten dos veces AA- BB- CC- DD. En la segunda repeticion de la parte D se encuentra el
Signo, desplazandose al compas 1, repitiendo la parte A hasta el compas 15, para después
continuar a la Coda en el compas 80 y finalizar el pasillo.

Armonia

La tonalidad principal de Ensuefio es Do mayor ya que inicia y termina en esta. En el
transcurso de las secciones modula a tonalidades de primer y segundo grado de vecindad
utilizando acordes pivot principales y secundarios.

Melodia

Un rasgo general que se puede apreciar en este pasillo es su tesitura, la cual se encuentra
en un rango de Si 5y Mi bemol 3. Su movimiento melddico por grados conjuntos esta presente
en todas las secciones, las cuales se mueven ascendente y descendentemente acompafiadas por
dinamicas en pendiente (aquellas cuyos cambios son graduales). El uso de cromatismos suelen
estar presentes en los puentes donde se cierran las frases y dan inicio a una nueva seccion, en
el manuscrito original y las referencias audiovisuales de la obra, se pueden encontrar
accelerandos en estas partes con el fin de contrastar e indicar el inicio de una nueva seccion.

Ritmo



El acompafiamiento ritmo-arménico que utiliza es caracteristico del género, siendo el
“apoyo” dos corcheas ligadas a una negra (bajo), seguidas de un silencio de corchea y corchea

en su segundo tiempo la cual resuelve a una negra en tercer tiempo denominada “descanso”.

Figura 26 Ensuefio, Parte A, acompafiamiento
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Tabla 10 Mediana Dimension Ensuefio
Mediana dimensién Ensuefio

Forma Armonia Melodia Ritmo

Periodos Modulaciones Movimiento Variaciones del
acompafiamiento ritmo

Forma
Como se puede apreciar en la Tabla 13, este pasillo esta compuesto por cuatro
secciones. Las partes A, B y D estan conformadas por dos periodos y la parte C de tres. Cada

periodo posee ocho compases mientras que los puentes tienen entre uno y dos compases.

Tabla 11 Forma de Ensuefio

Parte Tonalidad Compas Periodo
A Do 1-8 1
9- 17 2
PUENTE Do 18
Bb 19- 22 1
B
Lab 23- 26

Cc 27- 34 2



PUENTE C 35- 36

C 37-44 1
Lab 45- 52 2
53- 60 3
PUENTE Lab 61
D F# 62- 65 1
C#m 66- 69
70-71
Lab 72-73 2
Do 74-77
PUENTE Do 78-79
CODA Do 80- 81

Armonia
La parte A se encuentra en la tonalidad de Do mayor (C) hasta el puente del compés
18, el cual modula a Si bemol mayor (Bb) por medio de un acorde pivot secundario.
Figura 27 Modulacién parte Aa B

Parte A Parte B
Am7

Pivot secundario Bb mayor

La parte B en la tonalidad de Si bemol mayor (Bb) mantiene la tonalidad en la primera
frase del primer periodo y modula en la segunda frase a La bemol mayor (Ab) a través de pivots
secundarios. En el segundo periodo modula a Do mayor (C) mediante un pivot principal hasta
el compas 35 donde se encuentra un intercambio modal lidio y un pivot secundario para
modular a La bemol mayor (Ab) y dar inicio a la siguiente parte del pasillo.

Figura 28 Modulacion parteBaC
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La parte C mantiene su tonalidad de La bemol mayor (Ab) en sus tres periodos hasta
llegar al puente en el compéas 61 donde modula a Fa sostenido mayor (F#) por medio de un

acorde pivot secundario.

Figura 29 Modulacion parte Ca D
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La parte D en la tonalidad de Fa sostenido mayor (F#) modula tres veces. En el primer
periodo modula a Do sostenido menor (C#m) en el compas 65 empleando acordes pivot
principales y secundarios. El segundo periodo mantiene la tonalidad hasta el compas 71, donde
se realiz6 un pivot principal para modular a La bemol mayor (Ab). En el compas 73,

nuevamente modula, y lo hizo hacia Do mayor (C) por medio de un intercambio modal locrio.

Figura 30 Modulacion parte D
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Melodia

La parte A esta compuesta por dos periodos de ocho compases. Inicia el pasillo con una
escala diatonica ascendente en Do mayor (C), la cual se observa nuevamente al iniciar el
segundo periodo en el compas 9 y en la primera casilla de repeticion (compas 17). En el primer

periodo de la seccion, el movimiento melddico es estable hasta llegar al segundo periodo



donde, a partir de la escala mencionada, contindia ascendiendo hasta llegar a un Si5 en el

compas 14 para proseguir con un arpegio del acorde Sol siete con novena bemol (G7(b9)).

Figura 31 Melodia Ensuefio parte A
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En la parte B al igual que en la A, estd formada por dos periodos, en los cuales la
melodia realiza arpegios de los acordes con un movimiento ascendente y descendente hasta el
compas 33 (primera casilla de repeticion) donde se observa un corte continuando con la escala
diatonica en Do mayor (C). En la segunda casilla de repeticion (compas 35) lugar en el que se

encuentra el puente, la melodia se mueve cromaticamente dando inicio a la siguiente seccidn.



Figura 32 Melodia Ensuefio parte B

PARTE B
Periodo 1

|l. |2.
- - — - _
Yy mm ] Nl Nes —nR Q= mr o Na~ 2
: " -d .-[ - TLI.T T 'h'",l" bt - | | T =|-' =|

bt
|

i

4
5
L
i
=t
-
=
L,
L
L.

i
gl
?%L:

L3
-
]
-

I
=
—%

NG
L
hd

{ 1N
k3

{ Rl

s
o L
| B |
ol
L1 1
s
ﬁ]
W
. 1 1HE
. 11 AR
W
-
o
-
"
el
b
i

1|_
.
L
g
%ﬁ

=1 = = T -1 I —— U\_‘D -|—
Corte Escala Cromatismo

Talt N el B

——— i e
® Lo a® = 4 e byt
Ji# - e be

q[*. . L, _bd

hd = [ "3 I.nl. -b. e - II':‘ - rFi ri

L ot I L

La parte C contiene tres periodos, cada uno formado por dos frases de cuatro compases.
Los periodos 1y 2 melodicamente son iguales ya que la frase 1 se mueve por grados disjuntos
ascendentes, mientras que en la frase 2 desciende croméaticamente. En el periodo 3 realizd
arpegios ascendentes y descendentes en la frase 1, mientras que en la frase 2 cromatismos

ascendentes hasta el compas 59 donde realiza un corte.



Figura 33 Melodia Ensuefio parte C
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La parte D al igual que la A y la B se dividen en dos periodos compuestos por dos
frases. La melodia de la primera frase mantiene la misma nota por tres compases continuando
con una escala diatonica ascendente de la tonalidad Do sostenido menor (C#m). La frase 2 del
mismo periodo es similar, salvo que en el compas 69 termina la frase y da inicio al periodo 2,

donde el movimiento melddico consta de un salto descendente de tercera o quinta justa seguido



de un movimiento por grados conjuntos hasta el compds 76 y 77 donde se mueve
cromaticamente.
El puente que conecta esta seccion con la parte A, realiza un corte en el compés 78 y la

escala diatonica ascendente en Do mayor (C) presente en el primer compas.

Figura 34 Melodia Ensuefio parte D
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Ritmo

El acompafiamiento ritmo-armaénico presenta diversas variaciones en su base ritmica al
igual que en el bajo. La parte A posee el ritmo de acompafiamiento caracteristico de género
mientras que en la parte By C, se modifica la duracién del bajo ya que reemplaza la negra del

segundo tiempo por una blanca



Figura 36 Ensuefio, Parte A, acompafiamiento Figura 35Ensuefio, Parte B, acompafiamiento
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El acompafiamiento de la parte D varia ritmica y armonicamente ya que, el bajo no se

prolonga en el segundo ni tercer tiempo, por otra parte, el acorde completo no esta presente, en

cambio, se ejecuta el arpegio de este iniciando en la nota fundamental. Las dos corcheas del

primer tiempo cumplen con la funcion de “apoyo”, mientras que el “descanso” se encuentra en

las corcheas del tercer tiempo.

Figura 37 Ensuefio, Parte D, acompafiamiento
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Tabla 12 Pequefia dimension Ensuefio
Pequefia dimension Ensuefio

Forma Armonia Melodia
Frases y semifrases Enlaces y progresiones Motivos ritmo melddicos
Forma
Parte A
Tabla 13 Pequefia dimension, parte A, Ensuefio
Frase 1 Semifrase 1: Compas 1
Compases 1- 4 Semifrase 2 : Compases 3-4

Frase 2 Semifrase 1: Compases 5- 6



Periodo 2

Compases 9- 17

Parte B

Periodo 1

Compases 19- 26

Periodo 2

Compases 27- 34

Parte C

Periodo 1

Compases 37- 44

Periodo 2

Compases 45- 52

Periodo 3

Frase 1

Frase 2

Compases 9- 12

Compases 13-16

Semifrase 2: Compases 7- 8
Semifrase 1: Compas 9
Semifrase 2: Compases 10- 12
Semifrase 1: Compas 13

Semifrase 2: Compases 14- 16

Tabla 14 Pequefia dimension, parte B, Ensuefio

Frase 1
Compases 19- 22
Frase 2
Compases 23- 26
Frase 1
Compases 27- 30
Frase 2

Compases 31- 34

Semifrase 1: Compases 19- 20
Semifrase 2 : Compases 21- 22
Semifrase 1: Compases 23- 24
Semifrase 2: Compases 25- 26
Semifrase 1: Compases 27-28

Semifrase 2: Compases 29- 30
Semifrase 1: Compases 31- 32

Semifrase 2: Compases 33- 34

Tabla 15 Pequefia dimension, parte C, Ensuefio

Frase 1
Compases 37- 40
Frase 2
Compases 41- 44
Frase 1
Compases 45- 48
Frase 2
Compases 49- 52
Frase 1

Compases 53- 56

Semifrase 1: Compases 37-38
Semifrase 2 : Compases 39- 40
Semifrase 1: Compases 41- 42
Semifrase 2: Compases 43- 44
Semifrase 1: Compases 45- 46
Semifrase 2: Compases 47- 48
Semifrase 1: Compases 49- 50
Semifrase 2: Compases 51- 52
Semifrase 1: Compases 53- 54

Semifrase 2: Compases 55- 56



Frase 2 Semifrase 1: Compases 57- 58

Compases 57- 60 Semifrase 2: Compases 59- 60

Parte D
Tabla 16 Pequefia dimension, parte D, Ensuefio
Frase 1 Semifrase 1: Compases 62- 63
Compases 62- 65 Semifrase 2: Compases 64- 65
Frase 2 Semifrase 1: Compases 66- 67
Compases 66- 69 Semifrase 2: Compases 68- 69
Frase 1 Semifrase 1: Compases 70- 71
Compases 70- 73 Semifrase 2: Compases 72- 73
Frase 2 Semifrase 1: Compases 74- 75
Compases 74- 77 Semifrase 2: Compases 76- 77
Armonia

En la armonia del pasillo Ensuefio se puede apreciar el uso de préstamos modales,
dominantes secundarias, dominantes por extension y notas agregadas. En la primera parte (A)
se puede observar el uso de la progresion 1lm7- VV7- 17 en diferentes compases, donde el [Im7
cumple la funcion de segundo relacionado. También se hace uso de los acordes Mi disminuido
siete y Do disminuido siete (Edim7 y Cdim7) en los compases 5 y 8, cumpliendo la funcion de
acordes de paso cromaticos y por imitacion. En el compéas 11 se encuentra el sustituto tritonal
de la tonica, acorde Re bemol siete con novena (Db7(9)) el cual sustituye la dominante del
siguiente acorde, Do siete con novena (C7(9)).

El puente que conecta la parte A y B (compas 18) utiliza un acorde pivot secundario,

La menos siete (Am7) para modular a Si bemol mayor (Bb).



Figura 38. Ensuefio, Parte A, anélisis armonico.
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La armonia de la parte B, inicio con una progresion de IIm7- V7- Imaj7, continuando
con una modulacion a La bemol mayor (Ab) en el compéas 23 por medio de pivots principales
y secundarios Si bemol menor y Fa siete (Bobm y F7); en el compés 28 vuelve a modular a Do
mayor (C) utilizando un pivot principal, Fa menor seis (Fm(6)). En el compas 30 utiliza un
acorde disminuido cuya funcidn es de un acorde de paso cromatico en la progresion 1HIm7-
bll1°7- 1Im7 donde el segundo grado menor es un segundo relacionado. En la segunda casilla
de repeticion (puente) utiliza un intercambio modal lidio (acorde D7), ya que para la tonalidad
de Do mayor (C) es el 117 y para La bemol mayor (Ab) el #1\VV7, continua con el acorde Mi

bemol siete (Eb7) que es un pivot secundarios para modular a La bemol mayor (Ab).



Figura 39. Ensuefio, Parte B, analisis arménico
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La parte C, en la tonalidad de La bemol mayor (Ab), comenz6 con acordes propios de
la tonalidad hasta el compéas 53 y 54, ya que se puede observar dos acordes disminuidos, Si
disminuido siete y Re bemol disminuido siete (Bdim7 y Ddim7) los cuales surgen de la escala
menor armoénica de La bemol (Ab) puesto que contienen las mismas notas, pero como
enarmaénicos de Do bemol disminuido (Cbhdim7) (el acorde de Ddim7 se consideré como un
acorde de Bdim7 en inversion 6/5). En el tercer periodo se puede observar la progresion de
1(6)- I1Im7- bl1°7- 1Im7, donde nuevamente se hace uso de un acorde disminuido cumpliendo
la funcion de acorde de paso cromatico. En el puente entre Do y Re mayor (compas 61) se
utiliza el acorde Mi bemol siete (Eb7) como acorde pivot para modular a Fa sostenido mayor

(FH).



Figura 40 Ensuefio, Parte C, analisis armdnico
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Para finalizar, la parte D como se menciono anteriormente, se encuentra en la tonalidad

de Fa sostenido mayor (F#). El periodo uno inicié con una progresion armonica de 1im7, bll7

y | donde el bl17 (G7) es un sustituto tritonal de la dominante de la tonica. En el compas 65 se

modula hacia Do sostenido mayor (C#m) utilizando los acordes Fa sostenido menor siete y Do

sostenido siete (F#m7 y C#7) como acordes pivot principales y secundarios. El segundo

periodo continta en la tonalidad de Do sostenido menor (C#m) con la progresion de 1116- Vm7-

Im donde el Vm?7 es un intercambio modal del mixolidio. En el compas 71 modula hacia La

bemol (Ab) utilizando un pivot principal Do sostenido seis (C#m6) y en el compas 73, modula

hacia Do mayor a través del acorde de La bemol siete (Ab7) siendo este un intercambio modal

del locrio para la nueva tonalidad.



Figura 41 Ensuefio, Parte D, analisis arménico
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Melodia

Como se puede apreciar en la siguiente imagen de la parte A, son dos los motivos ritmo-
melddicos presentes en esta seccion, cada uno se presenta en las dos frases de cada periodo.
Para su ejecucidn la investigadora tomd en cuenta la interpretacion del acompafiamiento, donde
se destaca el primer tiempo, siendo este el apoyo y el tercer tiempo el descanso, de igual forma

se trasladd a ambos motivos de la melodia.

Figura 42 Motivo ritmo- melddico, Parte A

Apoyo  Descanso Apoyo Descanso




En la parte B se puede apreciar que la linea melddica en la frase uno y dos del primer
periodo son iguales, salvo que en la frase dos se encuentra en un intervalo de segunda mayor
abajo. Para su interpretacion se busca diferenciarlas, por lo que la primera frase sobresale de la
segunda, al presentarse como un nuevo motivo melddico contrastante al de la parte anterior

(A). En el segundo periodo se puede apreciar un nuevo motivo.

Figura 43 Motivo ritmo- melddico, Parte B
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Como se puede observar en la siguiente imagen, el motivo melddico presente en la parte
C realiza una variedad de intervalos ascendentes en la primera frase, por lo cual para su
interpretacion se sugiere una dindmica in crescendo para contrastarlo con la segunda frase la

cual va descendiendo.

Figura 44 Motivo ritmo- melédico, Parte C
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En la tltima seccion del pasillo se puede apreciar el uso de la sincopa en la melodia de

la frase uno y dos, tal y como se muestra en la siguiente imagen, para su interpretacion se busca
destacarla por medio del uso de acentos.

Figura 45 Motivo ritmo- melddico, Parte D
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Bambuquisimo

Tabla 17 Informacion general de Bambugquisimo.
Nombre Bambuquisimo

Compositor  Ledn Cardona

Género Bambuco

Ao 1992

Formato Guitarra y clarinete en
Bb

Bambuquisimo es una obra instrumental escrita en 1992 por Leon Cardona, el 13 de
diciembre de 1995 gand el Premio Nacional de Musica de Colcultura al mejor arreglo. La
métrica del bambuco es de 6/8 y originalmente fue escrito para el formato instrumental de dos
bandolas, tiple y guitarra. Dentro de su armonia se puede encontrar el uso de notas adicionales
como 9, b9, b5, 11 y 13; sustitutos tritonales, segundas relacionadas, intercambios modales y

el uso de acordes disminuidos como acordes de paso.

La investigadora utilizé la adaptacion para el formato de clarinete en Bb y guitarra para

la realizacion del siguiente analisis.

Tabla 18 Gran dimensién Bambuquisimo
Gran dimension Bambuquisimo

Forma Armonia Melodia Ritmo

Partes Tonalidades Caracteristicas generales  Acompafiamiento ritmo-
armonico base

Forma

El bambuco mantiene una forma tradicional al ser es rondé (ABACA), la cual
establecié Pedro Morales Pino para el género. En la segunda repeticion de la parte C en el
compas 77, se encuentra la indicacion de Signo, el cual indica la repeticion de la parte A hasta

el compas 18, para después dirigirse a la Coda en el compas 78 finalizando el bambuco.



Armonia

La tonalidad principal de la obra es La menor, la cual se mantienen a lo largo de las
secciones hasta la parte C, donde modula por medio de acordes pivots secundarios a Fa mayor,
siendo esta una tonalidad de primer grado de vecindad.

Melodia

Se puede apreciar que la tesitura del bambuco parte de un Mi 3 hasta un Do 6. Su
melodia se caracteriza por una constante pregunta y respuesta entre las frases, ademas de su
movimiento por grados conjuntos ascendentes y descendentes y el uso constante de arpegios.

Ritmo

En este bambuco se presentan diferentes variaciones del acompafiamiento ritmo-
arménico. Como se menciono en el marco teorico (en el apartado de aspectos musicales del
Bambuco) este se caracteriza principalmente por ser bimétrico, por lo tanto, se encuentran

diferentes modelos de articulacion de compas binario y ternario.

Figura 46 Bambuquisimo, Parte B, acompafiamiento
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Tabla 19 Mediana dimension Bambugquisimo
Mediana dimension Bambugquisimo

Forma Armonia Melodia Ritmo

Frases Modulaciones Movimiento Variaciones del
acompafiamiento ritmo

Forma
Como se puede apreciar en la Tabla 22, este bambuco esta compuesto por tres secciones
las cuales se repiten dos veces, cada una esta conformada por dos periodos de ocho compases,

mientras que los puentes entre uno y tres compases.



Tabla 20 Forma de Bambugquisimo

Parte Tonalidad Compas Periodo
A Lam 1-21 1-8
9- 17
PUENTE Lam 18- 20
B Lam 21- 37 21- 28
29- 37
PUENTE Lam 38- 40
A Lam 41- 56 41- 48
49- 56
PUENTE Lam 57
C F 58- 73 58- 65
66- 73
PUENTE F 74- 76
CODA Lam 78- 79

Armonia

Como se puede observar en la tabla anterior, durante la obra se presentan solo dos cambios de
tonalidad, en el compas 57 se encuentra el acorde de Do7 (C7) el cual cumple la funcion de
acorde pivot secundario para modular de La menor a Fa mayor, este mismo acorde se presenta
en el compas 75, en el puente entre la parte C y la parte A para nuevamente volver a la tonalidad

de La menor.

Figura 48 Modulacion parte AaC
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Figura 47 Modulacion parte Ca A
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La primera parte se encuentra en la tonalidad de La menor y su melodia se compone de
dos periodos contrastantes. El primer periodo (compas 1-8) esta compuesto por dos frases que
se repiten. El segundo periodo (compas 9- 21) de igual forma esté construido por dos semifrases

las cuales se mueven por grados conjuntos.

Figura 49 Melodia Bambugquisimo parte A
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En la parte B al igual que en la seccién anterior, esta construida por dos periodos donde
la melodia ejecuta arpegios con un movimiento ascendente y realiza saltos descendentes de

intervalos compuestos como novenas y décimas



Figura 50 Melodia Bambugquisimo parte B
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En la repeticion de la parte A, no se observa ninguna variacion en la melodia, salvo en
el compas 55 donde hay una escala ascendente de Fa mayor que inicia desde su dominante, la

cual se utiliza para modular a dicha tonalidad.



Figura 51 Escala parte A

La parte C se encuentra en la tonalidad de Fa mayor y también se compone de dos
periodos. Al igual que en la seccion anterior se puede apreciar el uso de arpegios para la
construccion de la melodia los cuales se mueven de forma ascendente y realizan saltos
descendentes de intervalos de septimas y sextas, ademéas del movimiento cromatico de la

primera casilla de repeticion.

Figura 52 Melodia Bambuquisimo parte C
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Ritmo

A lo largo del bambuco se puede encontrar diferentes variaciones en el
acompafiamiento ritmo- armonico, en la primera parte (A) se puede apreciar el uso de compases

ternarios y binarios en la ejecucion de los acordes como se puede observar en la siguiente

imagen.
Figura 53 Bambuquisimo, Parte A, acompafiamiento
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En la siguiente imagen se encuentran dos de las variaciones presentes a lo largo de la
obra, donde el primer compas de la siguiente imagen se encuentra en una métrica de 3/4,
mientras que el segundo en 6/8 variando la duracion del bajo, sin embargo, ambas mantienen

el silencio de corchea en el primer tiempo siendo una caracteristica propia del ritmo.

Figura 54 Bambugquisimo, Parte A, By C, acompafiamiento
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En el ritmo de la imagen 49, el bajo realiza el arpegio del acorde mientras que este se

encuentra en el primer tiempo. Esta variante del acompafiamiento se puede encontrar en los

finales de frases, periodos y puentes.

Figura 55 Bambuquisimo, Puentes y
partes A, By C, acompafiamiento




La siguiente variacion del acompafiamiento se presenta la parte B desde el compéas 22

al 27 en el cual no se presenta el acorde en su totalidad buscando resaltar el bajo.

Figura 56 Bambuquisimo, Parte B,
acompafiamiento
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Tabla 21 Pequefia dimension Bambuguisimo
Pequefia dimensién Bambuquisimo

Forma Armonia Melodia

Frases y semifrases Enlaces y progresiones Motivos ritmo melédicos

Forma

Parte A

Tabla 22 Pequefia dimension, parte A, Bambugquisimo

Frase 1 Semifrase 1: Compas 1-2
Periodo 1 Compases 1- 4 Semifrase 2 : Compases 3-4
Compases 1- 8 Frase 2 Semifrase 1: Compases 5- 6
Compases 5- 8 Semifrase 2: Compases 7- 8
Frase 1 Semifrase 1: Compés 9
Periodo 2 Compases 9- 12 Semifrase 2: Compases 10- 12
Compases 9- 17 Frase 2 Semifrase 1: Compas 13- 14
Compases 13-17 Semifrase 2: Compases 15- 17

Parte B

Tabla 23 Pequefia dimension, parte B, Bambuquisimo
Frase 1 Semifrase 1: Compases 21- 22

Periodo 1 Compases 21- 24 Semifrase 2 : Compases 23- 24




Compases 21- 28 Frase 2 Semifrase 1: Compases 25- 26

Compases 25- 28 Semifrase 2: Compases 27- 28

Frase 1 Semifrase 1: Compases 29- 30

Periodo 2 Compases 29- 32 Semifrase 2: Compases 31- 32
Compases 29- 37 [ E g Semifrase 1: Compases 33- 34
Compases 33- 37 Semifrase 2: Compases 35- 37

Parte C

Tabla 24 Pequefia dimension, parte C, Bambuquisimo

Frase 1 Semifrase 1: Compases 58- 59

Periodo 1 Compases 58- 61 Semifrase 2 : Compases 60- 61
Compases 58- 65  |[RoE1:4) Semifrase 1: Compases 62- 63
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Armonia

La primera parte del bambuco en la tonalidad de La menor inicia con un acorde de Si
bemol siete con novena (Bb7(9)) el cual es el sustituto tritonal de la dominante de La menor
(Am), continta con acordes propios de la tonalidad hasta el compéas 10 y 17, donde nuevamente

se hace uso de un sustituto tritonal.



Figura 57 Bambuquisimo, Parte A, anlisis armdnico
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La parte B se mantiene en la misma tonalidad que la seccion anterior. Como se observa
en la siguiente imagen, en el compas 29 se encuentran dos sustitutos tritonales; en el primer
tiempo el acorde de Mi menor siete (Em7) reemplaza la dominante del acorde Re menor siete
(Dm7) que se encuentra en el compas 30, mientras que en el segundo tiempo (del compas 29)
el acorde de La bemol siete (Ab7/Eb) sustituye la dominante de Sol siete (G7) que se encuentra
en el compas 31. La progresion continua con acordes diatdnicos, salvo en el compéas 33 donde

se encuentra un acorde de paso disminuido bl1°7.

Figura 58 Bambuquisimo, Parte B, analisis armonico
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En la tltima parte del bambuco (C) en el compés 60, se observa una cadena de segundos
menores relativos y dominantes (Ilm7- V7- 1) hasta el compéas 70. En la primera casilla de
repeticion, como se muestra en la imagen, el acorde Re bemol (Db/Ab) cumple la funcién de
intercambio modal de locrio, continuando con un sustituto tritonal (Gb7) de la dominante de
Fa (F). En la segunda casilla de repeticién en el compas 75, los acordes de Do siete con novena
(C7(9) y C7(b9)) son utilizados como un acorde pivot principal para modular hacia La menor

(Am) y repetir la parte A.

Figura 59 Bambuquisimo, Parte C, andlisis armoénico
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Melodia

El primer periodo de la parte A (compas 1-8) estd compuesta por dos frases que se
repiten. La pregunta y se mueve por grados conjuntos y disjuntos ascendentes, mientras que,
la respuesta desciende realizando el arpegio del acorde. En el segundo periodo (compas 9- 21)

esta construido por dos frases los cuales se mueven por grados conjuntos.



Figura 60. Motivos ritmo- melddicos, Parte A.
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En esta segunda parte, se encuentran variaciones ritmicas dentro de la melodia. Al igual
que en la parte A, el primer periodo estd compuesto por dos frases que contienen pregunta y
respuesta en el cual su movimiento melddico es ascendente y prima el uso de terceras las cuales
son notas pertenecientes al acorde. El segundo periodo también estd compuesto por dos frases
gue mantienen el mismo motivo ritmico, pero, a diferencia del anterior se desplaza por grados

conjuntos.



Figura 61 Motivos ritmo- melddicos, Parte B
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La parte C esta en la tonalidad de Fa mayor y se divide en dos periodos; el primero

(compas 58- 65) esta compuesto por dos semifrases las cuales se repiten en cada frase.

Figura 62 Motivo ritmo- melddico, Parte C, periodo 1
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En el segundo periodo (compés 66- 76) se evidencian diferentes motivos ritmo-
melddicos en las casillas de repeticion, en el compas 70 se hace uso de cromatismos mientras
que en el compas 74 se hace uso de la sincopa.

Figura 63 Motivo ritmo- melddico, Parte C, periodo 2
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Etapa de analisis

En el siguiente apartado se analiza la herramienta autoetnogréafica entrevista
semiestructurada, con el fin de comparar y triangular la informacion obtenida de los tres
entrevistados, Mauro Sarachian'®, Rafael Delgado! e Ivan Ricardo Tovar!2. La informacion se
divide en dos categorias: musica popular/ tradicional y proceso creativo, separadas por
subtemas de las cuales se derivan las preguntas tal y cdmo se plantea en el modelo de entrevista

de la Tabla 4.

Musica popular tradicional
En esta categoria se hizo una indagacion sobre la formacion académica y recorrido
profesional de los entrevistados con el fin de dar mayor confiabilidad y veracidad frente a su

opinion de expertos en las preguntas planteadas.

Proceso personal

La educacién académica de los tres entrevistados es “clasica” ya que se formaron con
repertorio europeo Yy occidental en instituciones como el Conservatorio de la Universidad
Nacional de Colombia y el Conservatorio de Buenos Aires, tras culminar sus estudios, dos de
ellos comenzaron a explorar a mayor profundidad la musica popular/ tradicional de sus
respectivos paises (Colombia y Argentina) a través de diferentes agrupaciones, Ivan Tovar con

Camaraderia y Mestizajes y Mauro Sarachian con CheChelos duo, mientras que Rafael

10 para acceder a la entrevista completa de Mauro Sarachian remitirse al Anexo 4 o al siguiente link
https://drive.google.com/drive/folders/149FaiFoM-jh Ax23QZS9fbL cwCfltT45P?usp=drive_link

Para acceder a la entrevista completa de Rafael delgado remitirse al Anexo 4 o al siguiente link
https://drive.google.com/drive/folders/16Q2Y5ZwtQtZ9DRt0d2KgbHHJjeUga2L E?usp=sharing

12 Para acceder a la entrevista completa de Ivan Tovar remitirse al Anexo 4 o al siguiente link
https://drive.google.com/drive/folders/1cRFYeU6CS-763f058|RpC-qEIE6NQ4IX?usp=drive_link



https://drive.google.com/drive/folders/149FaiFoM-jhAx23QZS9fbLcwCfltT45P?usp=drive_link
https://drive.google.com/drive/folders/16Q2Y5ZwtQtZ9DRt0d2KqbHHJjeUqa2LE?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1cRFYeU6CS-763fo58lRpC-qE1E6NQ4lX?usp=drive_link

Delgado pese a su formacion tradicional en el violonchelo, el folclore peruano y argentino
estuvo presente desde su infancia, por lo cual lo ha interpretado toda su vida “no es que me
tome el trabajo de buscar esas musicas, sino que esa musica siempre sucedié a mi alrededor”.

(Comunicacidn personal, marzo 21, 2023).

Referentes musicales

La exploracion e innovacion musical de estos referentes del violonchelo se debe a las
influencias extranjeras y nativas. Por un lado la musica experimental del compositor Paul
Desenne, las influencias jazzisticas de Jack Morelenbaum, Mark Sammer, Eugene Friesen y
Mike Block motivaron la busqueda de sonoridades, timbricas y nuevas técnicas en el
instrumento; mientras que agrupaciones y compositores como Guafa trio, Trio Seresta, Leon
Cardona, Mercedes Sosa, Atahualpa Yupanqui, Astor Piazzola, Ramiro Zarate, Rally
Barrionuevo, José Gonzalez, Jorge Cafrune, José Luis Aguirre, los Chalchaleros y el dio
Coplanacu, motivaron el desarrollo y aplicacion del violonchelo en las diferentes musicas

latinoamericanas ya que este no es un instrumento tipico en Colombia, Argentina o Peru.

Divulgacién

Al comparar los proceso de formacion del violonchelo entre Colombia y Argentina, se
puede apreciar un mayor avance en la implementacion de este instrumento en la musica
popular/tradicional en este Gltimo pais, dado que en diferentes universidades y conservatorios
como la EMPA (Escuela de musica popular de Avellaneda), La Escuela de Arte Leopoldo
Marechal, y la IUPA (Instituto Universitario Patagonico) y el Conservatorio Superior de
Musica Manuel de Falla, hacen énfasis de interpretacion y especializaciones en musica popular
no solo para violonchelo sino también para diferentes instrumentos promoviendo la

divulgacion de estas.



Por otra parte, Tovar comenta que la ensefianza del violonchelo en Colombia es
considerada muy “académica tradicional”, ya que la exploracion de musicas de diversa indole
para este instrumento no es considerada relevante tanto por maestros como estudiantes; sin
embargo, este tipo de formacion tradicional en cuanto a métodos y repertorio son la base de
todo violonchelista. No obstante, no es el Gnico repertorio que un instrumentista pueda abordar,
ya que se puede explorar y crear a partir de las musicas populares/ tradicionales “Si, me parece
muy importante en el sentido de que hay que dar variedad e innovacién a los referentes que
hay tradicionales” (comunicacion personal, marzo 29, 2023). Este sugiere un cambio de
perspectiva en los violonchelistas, ya que en diferentes partes de Latinoamérica se implementa
el violonchelo desde lo popular. Menciona que hasta ahora se esta ampliando la vision del
violonchelo en Colombia, dos ejemplos claros son Sandra Parra con el Encuentro de Chelistas

y Jessica Palacios con el sing and play.

Proceso creativo

En esta categoria se hizo una indagacion frente a los aspectos generales a considerar al
momento de realizar una composicion o adaptacion para violonchelo mediante el uso de efectos
0 técnicas extendidas con el fin de contrastarlos y enriquecer el proceso creativo de la

investigadora.

Técnicas extendidas

En este subtema se recogi6 la informacion suministrada de las tres preguntas planteadas
a los expertos en la siguiente lista de pasos en el proceso creativo de adaptaciones o
composiciones en el violonchelo implementando las técnicas extendidas, las cuales son:

1. Escucha activa del género seleccionado.



2. Investigacion de las caracteristicas propias de la musica, melodia, armonia,
ritmo y formato instrumental

3. Exploracion sonora y timbrica a través del violonchelo con el fin de emular los
instrumentos propios del género y los efectos sonoros caracteristicos del mismo.
La seleccion de las técnicas extendidas o efectos dependera del rol que cumplira
el violonchelo, ya sea ritmico, armoénico o melddico.

4. Registro a través de la escritura en la partitura.



Etapa de creacion

En el desarrollo de esta etapa, se describe el proceso de creacion de las dos adaptaciones
de Ensuefio y Bambuquisimo, tomando en cuenta los andlisis y entrevistas previamente

realizadas, partiendo desde la seleccion, adaptacion, montaje y puesta en escena de estas.

Seleccion

Los criterios de seleccion de las obras a adaptar fueron en primer lugar, obras
instrumentales en los géneros de pasillo y bambuco, ya que como se ha mencionado a lo largo
del documento, son dos de los géneros mas representativos de la region andina y las obras
escritas para violonchelo son escasas; de igual forma, que en estas fuera posible la
implementacion de las técnicas extendidas seleccionadas: chop, slap y fingerstyle pizzicato
permitiendo la exploracion de las posibilidades timbricas y sonoras en el violonchelo.

La primera obra seleccionada fue el bambuco Bambuquisimo, no solo por el gusto
personal de la investigadora, sino también, por ser una de las obras mas populares del
compositor adaptada a diversos formatos instrumentales. La segunda obra elegida, fue el
pasillo Ensuefio, que a diferencia de la anterior no es tan conocida, y de acuerdo con la
busqueda de grabaciones y adaptaciones por parte de la investigadora, son muy escasas. Es por
esto, que se busca visibilizar y trasladarla a un formato diferente del trio tipico y el piano solista.
En ambas piezas se puede apreciar la innovacion del estilo compositivo por parte de Cardona,
al ser obras escritas después de la década de los setenta, época en la cual desarrolla toda su

creatividad en las misicas andinas colombianas.



Adaptaciones

Para llevar a cabo las adaptaciones de las obras previamente seleccionadas, se
implement6 el bucle mencionado en el marco metodolégico, iniciando siempre con una
préactica artistica, seguido de la autobservacion donde se analiza el trabajo previamente
realizado a través de la préactica instrumental personal, continuando con el registro de los
aportes y conocimientos recogidos por medio del diario de campo®3. Asi mismo, mediante la
practica grupal, se realiz6 una revisién y reflexion del trabajo previo con el fin llevar realizar
nuevas acciones creativas que en este caso son los borradores'®, siendo estos las nuevas

propuestas musicales, para nuevamente comenzar el bucle.

Figura 64 Bucle de creacion artistica- adaptacion
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En este proceso, ambas obras se transcribieron al programa Finale 2014 (el cual se
utiliz6 durante toda la edicion de partituras) tomando como referencia copias de los
manuscritos originales, manteniendo la instrumentacion, respetando la armonia y la

melodia original propuesta por el compositor?®.

13 Para observar el diario de campo remitirse al Anexo 2 o al siguiente link
https://drive.google.com/file/d/1ifCfeqwnIvwvAOV|7kz-uDH2L HZrFALY /view?usp=sharing

14 Para observar los borradores de las adaptaciones realizadas, remitirse al Anexo 6 o al siguiente link
https://drive.google.com/drive/folders/1TUXhnMNfOVUNOTXB7XRPKA7Q30QzXsykZN?usp=drive link

15 para ver las transcripciones realizadas remitirse al Anexo 5 o al siguiente link
https://drive.google.com/drive/folders/In3ISATT8TKVDXFvrT_TP4UX3YSMevvC6?7usp=share link



https://drive.google.com/file/d/1ifCfeqwnIvvvAOVj7kz-uDH2LHZrFALY/view?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1UXhnMNf0vUNOfXB7XRPkA7Q3QzXsykZN?usp=drive_link
https://drive.google.com/drive/folders/1n3ISATT8TkVDXFvrT_TP4UX3YSMevvC6?usp=share_link

Tras este ejercicio, se distribuyo la melodia, el acompafiamiento ritmo- arménico v el
bajo en el nuevo formato de trio de violonchelos, siendo este el punto de partida. Para el
violonchelo | en la adaptacion de Ensuefio, se separé la linea melddica superior del resto de la
armonia, la cual fue destinada para el violonchelo I, mientras que el acompafiamiento realizado
por el piano (de la partitura original) se destin6 para el violonchelo Il1. Por otra parte, para el
arreglo de Bambuquisimo, la linea melddica del clarinete se adapt6 para el violonchelo I, y el
acompafiamiento de guitarra para el violonchelo Ill. En ambas adaptaciones, se ajusto el

registro de las obras al del violonchelo, bajando la melodia una o dos octavas.
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— % Cellol 'ﬁ.ﬁr/f}_f P “%.  Ee——
_ — J ﬁ | ello = £ i s yim — yim.s
(S EFIrEoa
P 3 L — 1 f.
oJ " 14 \ ) o? | Y | \
Celon |FPP—10 = F e e e e
Piano = el 3
C D7G7C Am||Dm7 J\d G7(9) .b = ;é) . ;
pizz. :
Eﬁ.ﬁ"r:.'ﬁ".i- ree 3 vd:i: abe g hel & ¥ poagld 2 ey
I A R [T 8 p— cellom PG T wfree o mmw ®
u | ‘ U"Jr s = = 3 \-‘\ | - I s | A : u } ;
Figura 68 Transcripcién de Bambuquisimo Figura 65 Bambuquisimo borrador 1
> > . s 9’;,.\\
celor [T ar—afrt G =
£ o I I \’1 S—— |
Clarinet in Bb {8
Cello II Eﬁ = = = =
o
Bb7(9) Am7 D7(9) \ F7(3)
Guiar e g R
celom |8 : Cir == B ae
Ea £ = ===

En funcion de complementar y enriquecer el acompafiamiento realizado en el
violonchelo Il en ambas adaptaciones, se tomaron ciertas secciones de las obras escribiendo un
background para complementar la melodia principal, ademas de redistribuir los acordes debido
a las caracteristicas del instrumento y poseer cuatro cuerdas, no es posible ejecutar todas las

notas de los acordes propuestos. Cabe resaltar que por sugerencia del violonchelista Mauro



Sarachian (a quien se entrevistd previamente) se aconseja simplificarlos a tres notas y mantener

posiciones cercanas para una mejor articulacion de las notas.

Figura 70 Bambuquisimo borrador 3, redistribucion de acordes
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Mientras se realizaban las ediciones de notas de cada violonchelo, la investigadora
consideraba en cuales secciones y voces de las obras era posible la aplicacion de las técnicas
extendidas, el uso del pizzicato y el arco. En Ensuefio y Bambuquisimo se utilizo el fingerstyle
pizzicato para la ejecucion del acompafiamiento ritmo- armdénico tipico del pasillo y el
bambuco, ya que, en primer lugar, esta técnica permite abarcar mas notas, ejecutar dos voces
simultdneamente (al permitir la resonancia del bajo). De igual manera, las técnicas de chop y
slap se utilizaron con el fin de aportar un efecto ritmico y percutivo para enriquecer la

sonoridad.

Figura 71 Bambuquisimo, fingerstyle pizzicato
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Figura 72 Ensuefio, fingerstyle pizzicato
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Tras completar el contenido de los tres violonchelos, se tomo la decision de distribuir
la melodia, el acompafiamiento ritmo- arménico y el bajo en los tres instrumentos. Esto con el
proposito de que cada intérprete tuviera protagonismo al ejecutar la melodia principal, el
acompafiamiento y apropiar las técnicas extendidas utilizadas. El cambio de rol entre cada voz
se realizo al finalizar cada seccion (en los puentes), debido a que si este se producia dentro de
las mismas secciones, se interrumpia el fraseo de la linea melddica; asi mismo, el cambio de
técnica afectaba la articulacion y precision de la ejecucion de las notas a causa de la velocidad

en la que se interpretan estas las obras.

Montaje

Durante todo el proceso de montaje de las adaptaciones realizadas, se utiliz6 como guia
el bucle mencionado en el apartado del marco metodoldgico, que al igual que en el proceso de
adaptacion tratado anteriormente, se inicié con una practica artistica que en este caso fue el
ensamble del trio de violonchelos con la participacion de la violonchelista Camila Salamanca,
el maestro Ivan Tovar y la investigadora. Para la autobservacion se analizd el trabajo
previamente realizado a través de la practica instrumental grupal, identificando problemas y
aciertos en funcion del montaje, continuando con el registro de la informacion obtenida en el

diario de campo, para luego proseguir con la reflexidn, donde a través de una discusion grupal



se propuso diferentes ideas y soluciones frente a las problematicas identificadas previamente

(nuevas acciones creativas), que para este apartado es la edicion y correccion de las partituras.

Figura 73 Bucle de montaje artistico
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De esta manera, se realizaron alrededor de ocho ensayos con los instrumentistas, donde

inicialmente se hizo una revision profunda de los borradores, debido a que durante la
interpretacion de los tres violonchelos se observd que, en algunas secciones en el
acompafiamiento propuesto, las notas disonaban con la melodia al utilizar notas agregadas en
el bajo, también se eliminaron los unisonos entre los instrumentos para aprovechar los colores

de la armonia propuesta por Cardona.

Tras las correcciones realizadas, los ensayos se enfocaron en la interpretacion del
pasillo y bambuco. En este proceso se complementaron las dindmicas faltantes y se agregaron

nuevas articulaciones que no se habian contemplado anteriormente, tales como:

Figura 76 Acento y Staccato Figura 75 Acento y Tenuto Figura 74 Tenuto y Staccato
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Conclusiones

El presente trabajo surgi6 a partir de la necesidad de ampliar y enriquecer el repertorio
para violonchelos en las musicas tradicionales colombianas como el pasillo y el bambuco,
puesto que la percepcion del violonchelo en estas expresiones no ha tomado suficiente
relevancia por parte de estudiantes y docentes a comparacion de otros paises en Latinoamérica,
de igual forma, la exploracién de sus posibilidades timbricas dentro de los diferentes géneros
es escaso por la falta material pedagdgico y divulgacién de las mismas.

En el desarrollo de la investigacion, se realizd una indagacion por parte de la
investigadora a traves del violonchelo, implementando tres técnicas extendidas como el chop,
slap y fingerstyle pizzicato, ya que gracias a sus caracteristicas interpretativas y sonoras
permitieron satisfactoriamente su aplicacion a dos adaptaciones de los géneros mencionados
anteriormente cumpliendo a cabalidad los objetivos planteados en el documento.

Cabe destacar que el estudio el violonchelo a través los géneros tradicionales, permitid
la exploracion de sonoridades y recursos arménicos. En primer lugar, la experimentacion
mediante la aplicacion de técnicas extendidas dio como resultado la combinacion de estas,
enriquecimiento y otorgando un efecto percutivo a las obras adaptadas. Por otra parte, durante
la construccidn de las adaptaciones se presentd un reto en el uso arménico del violonchelo, ya
que en primera instancia se conservo la armonia moderna utilizada por Leon Cardona, donde
emplea elementos tales como las notas agregadas en los acordes, por lo cual, la distribucion de
estas en el formato de trio de violonchelos fue complejo ya que constantemente se debian
modificar su distribucion para no saturar la armonia y conservar los colores que estos aportan.

Unos de los aspectos fundamentales propuestos en la metodologia del proyecto, fueron

los bucles de creacion artistica implementados en la adaptacion y el montaje, dado que a través



de estos la autora logro sistematizar su proceso investigativo y creativo, generando reflexiones
frente a laaplicacion y ejecucion de las técnicas extendidas mediante la exploracién y el estudio
personal, ademas de fortalecer su ejercicio en la escritura musical, puesto que es la primera
adaptacion donde involucra estos efectos sonoros.

Con esta investigacion se espera ser un referente investigativo en la aplicacion y
exploracion de los efectos sonoros mencionado anteriormente en las musicas colombianas,
dandole mayor relevancia a la interpretacion del violonchelo dentro de estas, de igual forma se
busca motivar a los jovenes violonchelistas en formacion a explorar las sonoridades del

instrumento.
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Ensuefio

Bambuquisimo

Tabla de convenciones

hacia arriba

las cuerdas. Se utiliza la simbologia de la direccién del

Nombre Simbolo Descripcion
— | El chop es un efecto percutivo en el que se produce un
—— | “rasgueo” a través de un golpe vertical de las cerdas del
Chop — ,
—/— arco contra la cuerda. Se debe realizar en el talén del arco
con la punta del arco inclinada hacia arriba.
El chop es un efecto percutivo en el cual se golpean las
Slap % cuerdas del violonchelo contra el diapasén con el pulgar
de la mano derecha.
v Se ejecuta desplazando el pulgar de la mano derecha por
Rasgueo

arco (V) para simbolizar la direccién del rasgueo.

Nota: Se tomd como referencia las tablas del libro Estudios para violonchelo

sobre musicas de Sudamérica, estilo y estética (2022)
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